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العجائبي في الأدب المفهوم والبنية 2121111111111 
إضاءة منهجية و م ا ا 0 


1. المفهوم الأدبي للعجائبي لم ا م و 
أ. العجيب (<ده11ئ2160 6.آ) زز ز [ ز ز ز ز ز 1 211111 


ب. الغريب (ععصدتماة:.1) ا 2 
03 الراوي العجائبي ا ا ا اا ا ااا ا ااا ا اا 0ك 
2. تاريخ المفهوم في النقد الأدبي 00 


فا العجائبي عند الغرب ال مو 1 ا 21 
ج. من العجيب إلى العجائبي 9 515*5*ظظ2 


3. العجيب والعجائتبي عند العرب أ. العجيب في التراث 
ب. من العجيب إلى العجائبي 70000 #3#ظ**25ظ 


4. إشكال ترجمة المصطلح 2شه(ظ15 


ك2 


تجليات العجائبي في السرد دراسة في 'ليلة القدر" للطاهر بن جلون .77 


* إضاءة منوتكفة 1 خا نناطا اوخ ناق و الخ خاو 
1 رمزية العنوان ا م او و 


أ. التناص مع القرآن الكريم اام و 00 
ب. معالروض العاطر للنفزاوي مخ 8 
ج. ألف ليلة وليلة وخواص الحكي الشعبي 000 
د. رسالة الغفران لأبي العلاء المعري و 0 
ه. صندوق باندورا العجيب (0300022) ا 50 

و. الهارما فروديت (ع)نلمعمطمهصسء1]) 2 21# 

3. الراوية وفعالية القص أ. انفلات الحكاية ذز[ز ز ز [ ز[ز [ [ 001 
ب. الديباجة م 900 
ج. الحكاية الغائبة 1[ [1ز[1[1 1[ 00000111 

د. الراوي العجائبي او اال 921 
ه. الحكاية الممكنة االو ب الول 050 

و تحقق الحكاية 10 
علاقات الشخصيات العجائبية 000000000 
أ. إضاءة منهجية 11 
ب. النموذج الثلاثي للعلاقات (عمو1ل2 م ء1غ0مم:1ع.1آ)) ب 113 
- علاقة الرغبة (عمزوفل ممنغهاءع8) ا 114 

- علاقة التواصل (2)055ءتمتسصدهك ع ممنغواعم) 11 

- علاقة الصراع (عانآ عل ممقنهاءعم8) ا 116 

ج. تنظيم الأحداث 10500000 
د. طبيعة العلاقات 1 
- الاب 1 

- الفارس ا 120 


- مغامرة الدغل 110 
- الجلاسة 0 20ظ1 

- القنصل/القرين (561ناه4 ع.1آ) لقان أ اوم لوف 7ه 11306 

- العم ا ا 0 

- الأخوات امي ل ومو ا اتلك اماف الف ا 140 

- مشاهد عجائبية أخرى ل 11 
تجليات العجائبي في الفضاء والزمن ا ا 153 
أ. إضاءة منهجية ل 100 
ب. الفضاء الروائى 001 0000 
ج. فضاء العجائبي م ا و 1610 
1. الفضاءات المغلقة 10 
- الدووب والبيوت ل ل 100 

- الحمام/الماخور/السجن م اه الما م ل م 16 

- السجن وتحقق الذات 1 

- المرآة المغلقة/المفتوحة م 11 

2. الفضاءات المفتوحة 119070000000000 
- المقبرة الما اس ا 1100 

- السطوح اما ام ا 1011 

- البحر. الولي/فضاءات الطهر ا ا وا 180 

3. فضاءات العجيب والعجاتبي وحركة الشخصيات 183 
1. تجسد العجائبي في الزمن ا 16 


إشكالية الجسد ودلالاتها زد 000033 000 


1. لماذا موضوع الجسد؟ 1 

2 إشكالية الجسد أ. مدخل سس ل م و 202 

ب. الجسد العجائبي اع ابض لا ا 20 

ج. التحولات والمسوخ ا ل ل 20 

د. الألم والعبور 21 

هف انتصار المقدس ال 2 

خاتمة 22 
المصادر والمراجع 10 01000 
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انتتشر مصطلح العجائبي في السنين الأخيرة انتشارا واسعا بين 
النقاد وراح معادلا لا مناص منه ل "الفنتاستيكي" "عنا0 كام" 
باعتباره جنسا أدبيا بملك من المقومات النظرية ومن التمثلات والتراكم 
النصّي ما يكفي ليستقل بذاته. لكن المفارقة تبقى قائمة عندما نكتشف 
أنه - على الرّغم من كثرة التوصيفات - لايزال تعريفه ناقصا غير 
مكتملء ولا تزال حدوده غير معروفة» فهو متنافذ مع أحناس أدبية 
أخحرى أكثر وضوحا مثل "العجيب" و"الغريب". إذ يظل العجائبي 
منفلتا دوماء فلوحاولنا أن نحد له تعريفا واحدا جامعا مانعا فان الأمر 
سيشكل عليناء لأن "تودوروف" نفسه - وهو صاحب السبق في 
التأصيل للمفهوم من خلال كتابة المشهور"مدخل إلى الأدب 
العجائبي" - يبقى متردّدا في تحنيسه بشكل قطعي إذ يشرك القارئ 
في تحديده ويشترط في تلقيه وتعيينه التردّد والريبة كحالتين تتلبسان 
بالمتلقي فتجبرانه على اعتبار العالم الذي يحار في إدراكه عالما حقيقيا 
لكن غير قابل الفهم. 

الحقيقة أن "تودوروف" يتناول للتمثيل والتوضيح نصوصا سردية 
ذات حمولات معرفية مختلفة عن نصوصناء في أجوائها ما هو مرعب 
ومخيف حقاء في حضارة لا تقاسمنا الهموم ذاتها والإشكالات نفسهاء 
ولا الفهم ذاته للكون والواقع. وتلك التحديدات الدقيقة الموحودة في 
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كتابه» تحعلنا نشعر دوما بعذابات منهجية ونحن نحاول أن نسقطها على 
النصوص العربية. لنجد ف الأحيرأن الأمر لا يتعدى كونه سوى طريقة 
في الاشتغال أو وظيفة من الوظائف المتعدّدة للسرد» فمكونات الخطاب 
العجائبي هي المكوّنات نفسها للخطاب الروائي عامة» بحيث أنه لا 
يصبح "تيمة" ومادة للحكي فحسب. بل يتعداه ليصبح شكلا للسرد 
وطريقة في البناء الداحلي للنص. 

لقد جعلت تحديدات "تودوروف" النقدية» من العجائبي مكونا 
خحطابيا يشتغل في الملفوظ القصصي» وجعلت منه واحدا من الببى 
التركيبية للنص الروائي» بالإضافة إلى كونه مادة وموضوعا للحكي. 
لذا كنن البحث عن مظاهر تحسده في النصوص السردية» يستدعى 
أولاء الإلمام بيجميع مكونات النظرية المتعلقة يما. الأمر الذي كان 5 
بحيث أن الفصل المنهجي بينها جميعاء لم يكن إلا صوريا وتحريدياء بل 
هدفا إحرائيا فقطء فأمام التعدّد الهائل في المناهج والنظريات الي تقارب 
السردء يقف الدارسون في حيرة من أمرههم؛ ولا يسعهم إلا أن 
ينتهجوا طريقة انتقائية متجنبين الخلط بين الأفكار والمذاهب. 

لقد وقع الاختيار هنا على "تزيفتان تودوروف" بوصف واحدا 
من النقاد البنيويين المهمين» للاستعانة به على تحليل الشكل الروائي 
وعلى إبراز مظاهر العجائبي وذلك لسببين واضحين هما: 
أ أن همنذً) التناقد :قسن القن نف «لظرية السرديق إظارعا غراف رن 

البنيويين بالشعرية (506]10116 18). 
ب. وآئه ألف أيضا في العجائبي محاولا الإحاطة به من الناحية 

اللسانية البنيوية النحضة. 

لقد كان "تودوروف" منخرطا تماما في تأسيس المشروع الشعري 
العام الذي ابتدأه الشكلانيون الروسء والذي يمكن أن نسمّي موضوعه 
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الواسع اليوم بعلم إنتاج وتفسير الخطابات» وشروط انبثاق المعى مهما 
تعدّدت تمظهراته وتغيّرت. لقد كان وهو يكتب حول العجائبى 
يندرج في الإطار العام للشعرية المهتمة باستخلاص القوانين الكلية ليخ 
تتحكم في بنية النصوص. وكان يبحثء منذ ترجمته لنصوص 
الشكلانيين الروس ومنذ كتابه "الشعرية"» في مفهوم "الأدبية" وفي 
علاقة الأدب بوصفه حطابا متميّزا عن الخنطابات الأحرى وف علاقته 
التاريخ والعلم. والحقيقة» وفي مسألة الإحناسية وف شروط إنتاج 
وتفسير الخطاب الأدبي27» وقد اقترح أيضا نموذجا معروفا في دراسة 
وتحليل النصوصء بحيث قسّم النص إلى ثلاثة مظاهر» أو مستويات 
تتمظهر في تداحل علائقي معقد, لأنْها لا توجد منعزلة إلآ في التحليل» 
ولم يكن الهدف منها سوى الكشف عن البئ الأدبية» الثاوية وراء 
كنافة النص» كما أن هذه المظاهر الثلاثة لم تكن ملاحظتها إلا 
باعتبارها تحسم بنية مجرّدة متداخلة» ومنتظمة داخل النصوص الأدبية. 
1. أولما المظهر اللفظي: ويكمن في الجمل الملموسة من مستويات 
صوتية ونحوية. يطرح هذا المظهر نوعين من القضايا: 
- مشاكل لملفوظ ويدعوه "تودوروف" بالأسلوب "بالمفهوم 
- والمشاكل المتعلقة بسجلات القول» أي بالكيفية الي يعرض 
ما السارد قصتهء معطيا أهمية مثلا لعناصر لفظية معينة 
وتاركا أخرى ممهلة ومثل ذلك استعمال مستويين لغويين 


(1) ينظر مقدمة المترجم» ت. تودورفء. مدخل إلى الأدب العجائبيء» ترجمة 
الصديق بوعلام» دار الكلام؛ الرباط» المغرب؛ ط 1» 1994؛» ص. 11. 
(2) ينظر عثماني الميلود. شعرية تودورف. منشورات عيون. الدار البيضاء. 

المغرب. ط 1. 1900. ص. 26. 
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اثنين - الفصحى والعامية - ومن أهم مقولات سجلات 
القول: 

2. مقولة الملموسة والتجريد. أي تحديد نوع العمل التخييلي» هل هو 

واقعي أم خيالي. 

مقولة حضور أو غياب لمظاهر البلاغية» أي كثافة النص 
(30116م0) أو شفافيته» ما يساعد على فهم درجة تصويرية الخنطاب 
الأدبي (21116:ناع1"1). ومقولة حضور أو غياب التناص الموجود أو 
الغائب بين خطاب لاحق وبين خطاب سابق”". 

ثم هنك المظهر التركيبي. وهنا يتم الحديث عن التأليف 
(2705100امه 18) أكثر من أي شيء آخر وعن الانتظام الزمي 
للأحداث بواسطة تتابع الوقائع الي يستحضرها الخطاب الإحالي 
المرحعي أو التمثيلي الذي يهتم بالبعد الزماني للقصة أو الحكي» كما 
يهتم أيضا بالانتظام المكاني كأشكال التناظر والتدرج والتناقض الذي 
يقيمه النص من أحل هندسة المكان. 

لا ينسى" تودوروف" أن يضيف المظهر الأخير للنص وهو 
الدلالي (عناو)صددةة), وهو من أكثر المستويات تعقيدا لأنه 
يؤنّس للاشتغال على محمولات الأثر الأدبيء ولأن الدراسات 
اللسانية أبعدته مهمته بالنص. إن هذا المستوى يبحث في الكيفية الي 
يدل النص ها على موضوعاته كما يبحث عن الوجه الذي تنتظم 
فيه دلالات الآثار. 

وغلى الرغع من أن النصالتخييلى» قد يشير أو مدل حنازينا بناء 
(*) ينظر رمزية العنوان. 
(*) ينظر تجليات العجاتبي في الزمان والمكان. 
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إل أن النسق الرمزي الذي تشكله الكلمات» يمتلك خاصية مستقلة؛ 
ويأذ الترميز وجوده من مصدرين اثنين هما. 

الأول: من النص ذاته. 

الثائ: قد يتعلّق بالتفسير والتأويل وما يتعارف عليه الناس من 
مععى ليا يشير هذا المظهر بطبيعته إلى إشكالية واقعية ما ييل 
عليه النص وإلى دلالاته» ويحيل أيضا إلى حدل علاقة الواقع بالحقيقة. 
ومن الم و كد أن البنيويين قد فصلوا في ذلكء» عندما اعتبروا الآثار لا 
تعكس إلا على واقعها الخاص» فهي كما يقولون, تخلق عن طريقة 
اللعب الحميل باللغة عالما له رموزه الخاصة» لأن النصوص لا تمثل الواقع 
بل تخلق واقعا جديداء لهذا فإن "تودوروف" يحدّد مفهوم التيمة " 
#ماغط" باعتباره مقولة دلالية قادرة على الحضور على طول النص 
وح في بجمل الأدب (مثل تيمة الجسد في الرواية كلها). 

لفن كانتدى غين الممكون اللتعاصض هن اعمال مقولاف غير أدبية 
كي نصف الموضوعات الأدبية مثل التحليل النفسي أحياناء أو الأساطير 
وغيرها ونحن نحاول استخلاص التشابه الحاصل بين العمل الأدبي 
وأنظمة العلامات الأخرى؛ لكن ذلك لا بمنع من العمل على إظهار 
أصالة النص النوعية. 

وعليه فقد كان الاعتماد على هذه المظاهر الثلاث في تحليل النص 
التخييلي الروائي» ذا فائدة كبيرة بخاصة في مجالي التصنيف والتحديدء 
مع الحرص على مراعاة طريقة اشتغال العجائبي ف المتن السردي. 
والحق أنه عندما تحدّد الأشكال والمفاهيم فيما يتعلق بالعجائبي فإن 


مستويات كثيرة ستتداحل عندما نريد مقاربته. منها: 


(*) ينظر في الأخيرعندما تعرضنا إلى إشكالية الجسد ودلالاتها في الرواية. 
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- إشكالات المحتوى الدلالي لهذا النوع من التخيّيل الذي يعتمد على 

المظاهر فوق الطبيعية ال تعيد النظر في الطرق المشتركة للإدراك. 

مما يأزّم الفهم للواقع. 
- إشكالات المقاربة النصيبة أي : إلى أي مدى بمكن أن نتمثل في 

التحليل هذا النوع من الأدب وبأي وسيلة بنيوية؟ 

ثم إشكالات القراءات النفعية أي: التأثير الذي بمارسه العجائبي 
في النصوص على القارئٌ باعتبار هذا الأخير يعد عنصرا مهما في تحديد 
هذا الصنف الأدبى. 

إن انزلاق هذه المستويات وتداحلهاء للا يجعل مهمة القراءة 
سهلة؛ ففكرة العجائبي بطبيعتها غير قابلة للتعريف النهائي9, ولا 
كثيرة» فهو يستعمل كمرادف للرائع والمدهش في كل الأجناس الأدبية؛ 
وهي صفات غير قارة» ثما يجعل النقد الأدبي يتهيبها ويخشى 
اشتغالاتها المبهمة» كما أن مفهوم العجائبي ينزلق دائما إلى 
تصورات أحرى منها تلك "الأنثروبولوحية"» ف "جلبير دوران" 
يتحدث عن العجائبى باعتباره صنفا من الإدراك المرتبط بالتفكير 
الوم 

وإذا ما اعتبرنا العجائبى جنسا أدبيا خالصاء يرتبط ظهوره 
التاريخي بالرومانسية فهنا لن يكون صفة أو مفهوما سحريا للتفكير» بل 
يكون اتجاها حماليا حاضرا في كل العصورء يشتغل في كل الحقول 


(1) 0011 .التناعد نك 80 .عسو ماص ععسطهمة! 12 معتلاء81 عمتمعط .01 
5 عع3م .2000 ."1 .0لاغطط 

(2) .عمتممتعفصة! عل عسواعه1هممعطاصة دععتذعيهد دعا أمدسسل خروطلزن 0 
م.م .1978 .5801095 
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المعرفية المتنوّعة محتفظا بنفس الإشكالات المتعلقة بحدوده.. بحيث بمكننا 
يستعمل أيضا صفة للشعور الذي ينتابنا ونحن نطلع على نوع معيّن من 
الحكايات المخيفة. فهو يستعمل إذن» لفهم الأثر الأدبي الذي حلفه 
والسؤال الملح دائماء هل هو جنس أدبي أم طريقة في الحكي؟ 
إن النقد الغربى عموما يبقى متشبثا بكونه جنسا أدبيا محاولا 
أن يعطيه تصنيفا وأن يحذدد له الأسس الي ينبئ عليها. والنقد 
الإنحليزي بالخصوص يتمثله بشكل أوسع فهو بالنسبة له يعد شكلا 
أساسيا للخطاب التمثيلي (الذي يحيل على الواقع) أي بوصفه نوعا 
من الخطاب الأدبى الذي ساد القرن الثامن عشرء موضوعه كل ما 
هو مرعب من "مصاصي الدماء". و"البيوت المسكونة". لكنه ليس 
مرتبطا ضرورة كمذده المواضيع» بل إنه في عرف الإنحليز يتنافذ 
بالضرورة مع الحكاية الدينية العجيبة» ومع أدب الخيال العلمى» 
وغيرها من الأصناف ال تعيد النظر في طرائق التمثل الأدبي 
للواقع. 
هنا موقفان نقديان إذن: 
- موقف يحصر العجائبي وهو يحاول أن يعطيه تعريفا دقيقاء وهو 
بكذا سيحصى بعض النصوص ويحتفظ بماء ويقصى نصوصا أخرى. 
وهى مقاربات نقدية تصنف هذه الحكاية بأنها عجائبية وتعمل 
على أن تبيّن أجناسا أحرى متاحمة لما فترتب النصوص بحسب 
مادهاء وظاهرهاء فهذا عجائبى خالص» وهذا عجائبى 
واقعي» وهذه حكاية للرعب» وهذه حكاية عجيبة وهذه حرافة.. 
ثما يستدعى مشكلا آخر يتعلق بتحديد هذه الأحناس أيضا. 
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- موقف آخر لا يقصي شيئاء وهو تكاملي ينطلق من ذلك اليقين 
بأنه يوجد استعمال واسع ممتد للمفهوم عند القارئ والناقد 
والمنظّر. وهو مفهوم يطلق على أنواع كثيرة من النصوص المختلفة 
بشكل كبير فيما بينهاء وإن هذا الموقف يأخحذ بعين الاعتبار 
الاستعمال المتواتر منذ القرن الثامن عشر لصفة العجائبيء فيقاربه 
من الوجه الدياكرونية (عناونصه0,طء019) فييحث في تطور شكله 
ومادتههء ويفهمه من حيث الوجهة السانكرونية (عتاوتطمتطعموه) 
لأقاه كتهو هذه لاديف هده المفارية قال أن سور هذا 
التنوع وهذه التناقضات للأشكال فيما بينها وتحاول أن تستخلص 
ترتيبا دقيقا بدلا من التساؤل عن مفهوم قار للعجائبي. 
يدخل هذا المفهوم النقد - نظرا لطبيعته المنفلتة - في متاهة الأسئلة 
حول تعريف الجنس الأدبي» وحول طرق التحليل؛ إِنّه يثير أسئلة 
النقد ويعيد النظر في الأشكال والتأويلات. 
ومن هنا اخترنا رواية "ليلة القدر" ل "الطاهر بن جلون" 
للتطبيق» فهي تطل علينا بكثير من الأسئلة» تدخل في السياق المذكور 
حول القراءة الممكنة للسردي. إِنّها رواية تصدم المتلقي منذ الوهلة 
الأولى بأحوائها الغريبة» وكموم شخصياقا المذهلة» فهي مدهشة 
بطريقة حكيها وعجائبية عوالمها» من حيث أنُا تصور واقعا مليئا 
با هلوسات وامْحرّمات© ومشاهد الرعّب والقتل والتعذيب. لقد كانت 


(1) 10 .ص .عناوتاكقاصظ عتبطم ةنا ه1 .تعتلاع8 عمتمعط 0.7 

(2) يقول لويس فاكس: 'إننا نتعرف على القصة العجائبية من خلال ذلك الشعور 
بالمحرم الذي يطبع الحكي فيها ولا نتعرف عليها من خلال طريقة التناول 
فقط » ينظر .ع1ا0125]10ة عتلطه161! 12[ عل دع تكناءه”0 ع0 بعجو/ا كتنامآ 

1.1991 .لاط 
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الرواية .ما تثيره من مفارقات ومن قلب لكل طرق فهم الواقع تجعل 
القارئ يحتار في درجة مطابقتها للواقع من جهة ويتساءل عن احتمالية 
هذه العوالم من جهة أخرىء مثلما يحتار في تصنيفهاء هل يضعها في 
حانة الحكايات الشعبية العجيبة بما أنّها توظف مفهوم الراوي وتستعير 
أحواء الحكي الشعبي؟ أم يصنفها في خانة الرواية الجديدة الي تقص 
مغامرة الكتابة في عالم غريب؟ لكن من أية وجهة يمكن مقاربتها وما 
هي الأدوات النظرية النقدية الى يمكن بما تفكيك هكذا نص؟ وهل هي 
رواية نفسية مما أن شخصياقا تعيش في عولمها الداحلية الموبوءة بالقهر 
والحرمان والمصادرة للذات الرّاغبة في التحرّر من ربقة السجون؟ أم 
تنتمي إلى جنس آخر؟ 

إلا أن فكرة انتماء هذة الرواية إلى العجائبى خاوتنا انظلاقا من 
هذه الأسئلة بالضبط لأنه ليس العالم التخييلي ار ان 
واقعية أو عدم واقعية الأحداث بل أن طرائق تقديم هذا العالم هي ما 
يثير أيضا. وإذا ما صنفنا الرواية في محال العجائبي فما بقي سوى 
البحث عن كيفية تحليه في النص» ففي أي مستوى من مستويات 
الخطاب بيمكن أن نحده؟ وهل ذهبت الرواية إلى أبعد الحدود في جعل 
العجائبي سمة غالبة عليها؟ جما أنهما تناولت على الخصوص موضوعا 
مثيرا للاستغراب والفزع» وهو قلب موازين الطبيعة وموازين التلقي 
بتحويل فتاة إلى ذكر. 

ما كنن علينا سوى الذهاب مع الرواية إلى أبعد من أمدائها 
تاركين لما القياد في الكشف عن مستوياتها. لأن المتلقي في هذا النوع 
من النصوص يجد أن لاشيء حقيقي خارج قراءته وأن النص الذي بين 
يديه ليس إلا إمكانا للتأويل» وأنه لا يدل إلا على ذاته باعتباره نصا 
تخييلياء جماليته تكمن في ذلك اللعب الحميل بإمكانات اللغة, أي: أنه 
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سيعتبر أن المؤلف لا علاقة له بنصه؛ لأنه عندما يبتعد المؤلف ويحتجب 
كما يقول "بارت" 'فإن الزعم بالتنقيب على أسرار النصء» يغد وأمرا 
غير ذي جدوىء ذلك أن نسبة النص للمؤلف معناه إيقاف النص 
وحصره وإعطاؤه مدلولا نمائيا أي إغلاق للكتابة... وبالعثور على 
ا مؤلف (وذلك بالكشف عن حوامله من جتمع وتاريخ ونفس وحرية) 
بكرن اهز تدخ قن تفتيز ببرالقافك نادي 

هذا فإن التعرّف على "الطاهر بن جلون" والبحث عن صورته 
الي تقف مثل الشبح خلف شفافية زجاج الكتابة» لن يكون مجحدياء 
لأنه كما يقول بارث "ما إن تحكى واقعة دون مرمى آخر وراء ذلك» 
ودون بغية التأثير ا مباشر في الواقع؛ أي ف النهاية» حار ج كل وظيفة» 
اللهم الوظيفة الرمزية» فإن هذا الانفصال سرعان ما يحصل» فيفقد 
اصرق مهند رو اعفد الو لقي ون الوك وقبنا الكاة” 0 واتطلوفا من 
هذا التصور الذي يفضي إلى النص لا غير فَإِنّنا يمكن أن نفسّر فيما يلي 
من الدراسة ذلك الاستعناس بأدوات التحليل البنيوي المتعددة ممثلة 
حصوصا في الناقد 'تودوروف” باعتباره تموذجا يملك طرقا للتصنيف 
والتحديد تساعد على الانتهاء إلى هامش للتأويل الموضوعات للرواية. 

لى تحاول هذه الدراسة تقويل النص ما لم يقله» بل تركت له أن 
يكشف عن أدواته وحده؛ لأن إشكالات الحكي والحكاية ممثلة في 
الرواية» بوصفها تيمة من "تيمات" القصة. والدراسة لم تفعل شيئا 
سوى أنّها تركتها تتحدث عن نفسها. ذلك أن الكتابة كما يقول 
رولان بارت الا تنطبب سوى الفرز والتوضيح» وليس فيها تتقيب عن 


(1) رولان بارت. درس السيميولوجيا. ترجمة عبد السلام بن عبد العالي. دار 
توبقال. الدار البيضاء. المغرب. ط 2. 1986. ص. 86. 
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أسرارء فالبنية يمك ن أن ترصد وأن تتابع خحيوطها فٍ جميع لغانها. لكن 
ليس فيها عمق ينبغي التنقيب عنه» إن فضاء الكتابة ينبغي مسحه لا 
احتراقه. والكتابة ما تنفكٌ تولد ا معى لكن قصد تبخيرها ها لا تفتأ 
0 ونحن لا تزعم أن الاعتماد على مقولة المظاهر الثلاث 
حص ١‏ الننونة التيفينة الوتعيدةالمكلة عر كو كدجعلن أثينا لسيةة إلا 
فصيواه إحرائية الحدف منها إبراز الطرح الذي استدحلت به حول 
المفهوم الأدبي للعجائبي باعتباره بنية نصية بلاغية تصنع لغة النص 
وتتراءى له بوصفه مظهرا تركيبيا. وافترضت طبيعة الموضوع أن 
الكشف عن العجائبي في الرواية لا يتم إلا بالصورة التالية: 

البداية: وفيها تحديد للعجائبي وذلك .مقارنته مع مفهوم مجاور 
له وهو "العجيب" لاعتبارات عديدة منها: 

التشابه في الوظائف منها تلك الظهورات فوق الطبيعة. بالإضافة 
إلى أن الكتّاب كانوا يستخدمون "العجيب" للتأثير على القارئ وذلك 
لأحداث الانفعال ذاته ال نحده عندما يتعلق الأمر "بالعجائبي". 

لقد عرضنا هنا إلى هذه المفاهيم منذ العصور الوسطى عند الغرب 
وصولا إلى بداية القرن الثامن عشر أين ظهرت أهم لآثار العالمية الممثلة 
هذا لجنس حيث وظف "العجائبي" بوصفه رؤية للوجود وليس 
باعتباره وظيفة جمالية خالصة (القرين "لدوستويفسكي". وجلد الخنيبة 
"لبلزاك". وقصص "إدغار ألان بو" وفاوست "لغوته" وحكايات 
عجائبية لهوفمان...) 

كما أننا تعرضنا أيضا لهذا المفهوم في الثقافة العربية من حيث 
كون العجيب الدي والشعبي رافدين للعجائبي في العصر 
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الحديث. بحيث أصبح موظفا من قبل الروائيين العرب الحدد للتعبير عن 
هموم المجتمع العربي الحديث. ثم تعرضت الدراسة في النهاية إلى 
مبرّرات استعمال لفظة العجائبي بدلا من ألفاظ أخرى» عندما 
تعرضت لإشكالية ترجمة المصطلح لتنتهي إلى تفضيل لفظة العجائبي 
للدلالة على (135606مة1) بدلا من "الفنتاستيكي", أو "الفنطاسي" 
وغيرهاء لأنها لفظة عربية مناسبة جدًا ولأن ترجمة الصديق بوعلام 
كانت متساوقة مع بقية الترجمات لمفهومي العجيب والغريب اللذين 
يؤثران في نحديده. 

ثم كان أن انطبع الجانب التطبيقي في الحانين الثاني والثالث من مجمل 
العملء انطلاقا من المظهر اللفظي بالتركيز على رمزية العنوان أولا وعلى 
التناص وعلى التمظهر البلاغي عن طريق صفاة الشخصيات وعلاقاتا 
عندما تعرضنا للمظهر التركيبي الذي يبحث في خصائص السرد 
وخصائص الحكي. وعن مظاهر الحكاية. كيف كانت غائبة وحضرت, ثم 
تسلمت الرواية حكايتها وبدأت في سرد الوقائع. ولقد ركزت الدراسة 
على طبيعة علاقات الشخصيات مبرزة انطباع العجائبي في كل ذلك. 
مع التأكيد على الاستعانة» دون إدعاء الكمال» بطروحات كل من 
"غرباس" في مفهومه للفواعل (3265]ء3 165) ولطبيعة العلاقات الثلاث» 
(علاقة التواصاء علاقة الرغبة» وعلاقة الصراع) باعتبار الشخصيات 
عوامل وذلك بالاسترشاد بشروح حميد الحمدابي» وحسن بحراوي» كما 
استعانت الدراسة بالمثال الوظائفي "لفلادمير بروب" الذي تبدى مناسبا 
جدا للحكاية/الرواية لأنها اعتمدت على طرائق السرد الشعبية» ولأن 
الوظائف كانت ملتحمة» ومترابطة تستقطبها غاية واحدة هي إصلاح 
الافتقار الحاصل ف الوضع الأصل. وكشفت الدراسة بالتطبيق عن تمظهر 
الاحتبارات الثلاث في تركيب الرواية. 
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- الاختبار الترشيحي. 
- الاختبار الرئيسي . 
- الاختبار التمجيدي. 

لقد طور "غربماس". هذه الطروحات واستعار أنواع الاختبار هذه 
من "فلادمير بروب" ومن خلال التمييز بين الفواعل (245هاع2 16©5) وبين 
الشخصية الرئيسية الفاعلة (426016111). ورتب الشخصيات الي ما صلة 
بالبطل الفاعل إلى تلك الي تسعى إلى إفشال مسعاه وإلى أخرى 
تساعده أي: 
- المساعدون (20[1152205 165) 
- والمانعون (59265ومممه 165) 

لقد حاولت الدراسة الاستفادة من كل هذا وطبقته بحذافيره 
بحسب درحة تمثلها له» دون إدعاء الإحاطة التامة يماء واضعة هدفا 
رئيسيا هو الكشف عن العجائبى من خلال طبيعة علاقات 
الشخصيات. ْ 

ثم استمر العمل على المظهر التركيبي للأثر من خلال تجسد 
العجائبي في عنصرين مهمين ف بناء الرواية وهما الفضاء والزمن 
بالكشف عن دلالات كل منهما. 

أما في النهاية فَإنّه كان من الصعب تعيين ملمح واحد من ملامح 
المظهر الدلالي للنص فكان أن اخترنا "الجسد". ومن خلاله قد تبرّر 
الكشف عن دواعي الدراسة الموضوعاتية للنص. كما قد تحدّد مفهوم 
"الجبسد العطائتي" ولطوانه في النصء» مع خلاصة مفادها أن الرواية 
انتهت أخيرا إلى مفهوم صوق للجسد. 

إن خصوصية النص باعتباره نصا مغاربيا يتوسل باللغة الفرنسية 
ويكشف عن عوالم عجائبية» جعلت منه نصا صعب المراس» بعيدا عمًا 
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بمكن أن يظن أنّها عوالم "إكزوتيكية" (عنانناوءه) امهدف منها هو 
امتناع القارئ الغربي» بل أن الأمر أعقد من ذلك حيث أن هذه 
الأحواء عربية خالصة» لا يزال السحري والعجيب والعجائبيء 
يشكل فيها بنية التفكير ويصنع المخيال ويحدد طرائق الإدراك لله 
وللوحود وللانسان. لذا كان النص يشكل بلغته الفرنسية» مسافة 
للتلقي» يحتاج المرء فيها إلى حهد ذهين مضاعف للتخلص من الأحكام 
المسبقة عن الكتابة بلغة غير متساوقة مع المخيال الذي تنتمي إليه. لقد 
كان هذا عائقا كبيراء لا يصعب تحاوزه إلا بالتخلص من الذاتية 
وبدراسة النص بعيدا عن مرجعيته المباشرة كما يقول البنيويون. 


حسين علام 
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العجائبي في الأدب 
المفهوم والبنيم 


إضاءة منهجية 
هناك إذن بحموعة من الأسئلة تتبادر إلى الذهن عند التعرض 
للعجائبي (1'32185]10116) منها. 
- هل يعد العجائبي جنسا أدبياً واضح الحدود والمقاسات له 
بدايات ومشايات معينة؟ أم أنه صنف جمالي ذي وظائف محددة 
داخل أي نص من النصوص السردية؟ 
- كيف يشتغل العجائبي داخخل النصوص الأدبية؟ وهل هناك عجائبي 
في الشعر مثلما الحال في السرد؟ هل هو التوظيف البلاغي أم ان 
البلاغفي ليس سوى صفة من صفاته الساسية أو مكونا من 
مكوناته؟ 
- ثم ماهو تاريخ علاقة هذا المفهوم بالنقد الأدبي عند الغرب 
وعند العرب؟ 
إننا لا نزعم أننا نملك القدرة على الإحابة عن كل هذه الأسئلة 
دفعة واحدة ولا يمكننا ذلك هنا. 
والأفضل لنا كي لانتوه في التعميم والاطلاقية هو الاعتماد على 
مناقشات أهم من تعرّض للعجائبي بالتصنيف والتحديد» وهم 
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كد تقاض فالقلا فرشي 
أما أراد المرء التوسع أكثرء سيجد أن الغرب كله يملك رصيدا 
هاما من الدراسات - في كل لغة - تتعرضت لهذا الموضوع. أما نحن 
فسنقتصر على المناقشات الى أطلعنا عليها وهي خمس: 
1. مدخل إلى الأدب العجائبي. "تزيفتان تودوروف". ترجمة 
الصديق بوعلام. دار الكلام. الرباط المغرب. 1993. 
0.2 عتلطهة16]| 12 عل دعتكتاعه ”0 5أعطهء 5ع[ .173:2 1115م[ 
9 5و2 ."1 .ل] .2 .عنال1أممامة]1 
3. عتهلا 15نامط. .1 .لا .2 .ع1 أمواطهة1 عتتتطة 116 12 أء تتث : .[ 


1300 
4. 137منانا عجدك/ط. .'2]01 .10 .5ع ه1161 مه عنانأمقامة1 نامآ 
.1200 
5. لع1/6111 كتمعد»آ. لتداع5 تدك .180 .عن 1أكمقخصة] عنتنطة طن 11 هآ 
,200 


ومع ان هذه الدراسات متنوعة بين الشعري والسردي والتنظيري 
الأكادمي والفلسفي المحض ف بحثها عن مفهوم قار للعجائبي فاننا 
ستستعجدمل: أسناشَا على طروحات "ت. تودوروف" دون غيره. لسبب 


بسيط هو أن أغلب المعاحم الى استشارناها - الى وقعت بين يديه 
طبعا - والكتب الي لحأنا إليها والمقالات أيضاء كلها لا تزال تناقش 
تصنيفات "تودوروف". وتناقش مفهومه للعجائبي من حيث مدى 


(1) يمكن أن نذكر على سبيل المثال لا الحصر: 
عل ععمطواط 2ه عتتواأكوتصدط عتصمء ع1 .,زعاوة0 د5عع0601 .عتترعاط 
1 0011 .ل .15 ,32553201م1311 2 م1001 
.ععمة1 لطع عنال كنطو 116101 2[ .عل1عصطءك .1عع تدكا 
,4 تنه ,1337010 .مر 
2[ .متوتاععصة”! عل عناولاء0م 2[ عنانوأمماصة! أزعع" ع1 .عع زورء8 عمعن] - 
4 2115 ,ء101155 
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صلاحيته ومدى أدبية ما وصل إليه. حى أن منها ما كان يبئ مفاهيمه 
الخاصة على الأسس الى وضعها هذا الناقد. وبالتالي» فالعودة إليه تبدو 
يه وضرورية. إن لم نقل إن هذا العمل المتواضع الذي تُحاول القيام 
بى ليس إلا ثمرة لأفكاره اللي وحدناها في كتابه (مدخحل للأدب 
العجائبي). ولهذا ستتبع طريقته في التحليل وسنسائله عن مفهوم 
العجائبي. وذلك من أجل اكتشاف الكيفية الي يشتغل بما هذا 
المفهوم ل النص الروائي. 


1. المفهوم الأدبي للعجائبي 

يقول "تودوروف" أن "المعرفة الأدبية يتهدّدها خطران دائمان» 
وهما متعارضان: إما أن نب نظرية متماسكة؛ لكن عقيمة أو أن نكتفي 
بوصف "وقائع" ونحن نعتقد مع ذلك أن أي حجر صغير سيساهم في 
بناء الصرح العظيم للعلم "0). لذا فإن جميع المقولات الماهزة الي 
نحسب أهها منتهية» قمتز عند الحوار مع مقولات أخرى أكثر وثوقية من 
الأولى © 

إنه على حق فالمعرفة لا تسائل في الأحير سوى ذاتها عبر الكتب 
لذا فهو ينطلق - عندما يريد التعرض لمفهوم العجائبي - من مقولة 
نقلها عن "موريس بلانشو" وهي: 'وحده الكتاب مهمء كما هوء 
بعيدا عن الأجناس» خارج خانات النثر والشعر» والرواية والشهادة» 
ال يأبى أن ينتظم تحتهاء الى يدين سلطتها في أن تنبت له مكانه وتحدّد 


(1) .117 ,1978 - 1971 اتناءد نل 8 عدومم 13 عل عدسوتاعهط .10001017 .1 
العامة. بغداد. العراق .ص .117. حوار مع بول بنيشو 
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الواحد. كما لو كان هذا الأخير يحجز مسبقاء الأسرار والصيغ الي 
وجدها في عمومها". 1 

يثير هذا الاستدحال الاهتمام باعتبار أن الناقد يتلاقى في التأسيس 
للمفاهيم البنيوية مع هذا الكاتب. وبالتاللي فهو يعضده ويستشهد به. 
ومن ثمة يساهم معهُ في بناء فكرة مفادها أنه ليس ضروريا أن "أثرًا 
يحسد جنسه بأمانة» ذلك أن هذا الأمر لمعن إلا احتمالا... بل يُمَظهر 
أكثر من مقولة واحدة. ف الو د الك هل يع هذا أَنْنا 
بمكن أن نعتبر العجائبي حنسا أدبيا تمثله مجموعة من الآثار؟ أم أنه 
مقولة خارج النصوص الي تنتظم وحدها في آثار لها وصفها الخاص 
باعتبارها جنسا؟ إن "تودوروف" يعتبر لكاي حنينا أدبيا مستقلا 
كأنه "بصدّد الحديث عن الرواية أو ملحمة أو التراحيديا أو غيرها من 


3, 2 


. ولهذا الاقتراح اعتبارات منهجية» بحيث يريد الناقد 
أن يصفه ويصيّف مستجيبا لقناعاته البنيوية. هذه الي يُتموضع 
العجائبي بالنسبة لها. كما يتموضع بالنسبة للقارئ والنص والتأويل. 
إن "تودوروف" يعرض لآراء من سبقه من النقاد الذين عرّفوا هذا 
المصطلح باقتضاب شديد وهو يختار ملمحا واحدا من بجمل عناصر 
كثيرة يحتويها العجائبي بوصفه تحريةَ داخل النصوص ونخارجها. 
ونحن هنانقصد بحربة القراءة والتأويل بالنسبة للقارئ الحقيقي والقارئ 
المحتمل. لأن تحربتهما في التعامل مع النص هي الي تحدّد مصيره الذي 
يكون موكلا للقارئ فقط. فهو يورد مقولة لإحدى الألمان تدعى: 
"زلغاريتان" تقول فنيذ "إن لظي اللكا» المجاتية بش يشكل 


(1) ت. تودوروف .مدخل للأدب العجاتبي. تر. الصديق بوعلام. ص. 31. 
(2) المرجع نفسه.ص . 44. 
(3) المرجع نفسه. ص. 20. 
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متواصل وبجلاء» بالتناقص بين عالمين» العالم الواقعي» وعالم العجائبي 
وهو نفسه مندهشٌ أمام الأشياء الخارقة الي كن رمن 
نتقلا عن "بيارحورج كاستكس' في كتابه الحكاية العجائبية في فرنسا 
"ينماز العجائبي.. بتدخحل عنيف للسر الخفي في إطار الحياة 
الواقعية' . 

ويستشهد بقولة "لروجيه كايوا" من خلال كتابه "في قلب 
العجائبي". 'إِنّما العجائبي كله قطيعة أو تصدع للنظام المعترف به 
واقتحامٌ من اللامقبول لصميم الشعرية اليومية الي ا مدو 
هذه المقولات متشايمة على من أنّها تشير إلى ما هو مبهم ومستغلق 
ومخيف ولا واقعي. إن "تودوروف" يعتمد على "المخطوطة المعثور 
عليها في "سرقسطة" الحان بوتوكي"00. وقد ب معظم استنتاجاته على 
خاصية لفظية واحدة داحل "ملفوظ النص" وهي خاصية"التردّد" بين 
التفسيرين العقلاني واللاعقلاني للظواهر الي تبحس من رحم الواقع. 
هذ التردّد يجب أن تشعر به الشخصيات في الحكاية ومن ثمة القارئ 
المتماهي مع الشخصية. 

ولتوضيح ذلك نورد المثال الذي ساقه "تودوروف” نفسه وهو: 

أن "الفونس فان وردن" بطل وسارد الحكاية يقول أنه بينما كان 
يعبر حبال "سييرا مورينا" يختفي فجأة حادمه "موسوشيتو". وبعد 
ساعات يختفي الخادم الثاني. وعندما يصل البلدة الي يقصد يؤكد له 


(1) نقلا عن. تودورف. مدخل إلى الأدب العجاتبي. ص. 49. 

(3) جان برتوكي (1761 - 1815) رحالة وعالم بالسلالة. كتب باللغة الفرنسية بحثا 
في العصور السلافية القديمة (1895) والمخطوطة المعثور عليها في سرقسطة 
(1804) وهي قصة غريبة مستوحاة من الحكايات الشرقية حيث العجاتبي 
مشوبة بالأيروسية بالشبق وبالرعب". نقلاعن المرجع السابق. ص. 220. 
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أهلها أن المنطقة مسكونة بالأرواح وآخرها كانت للصّين شنقا منذ 
عهد قريب. وفي الفندق يتأهب الرجل للنوم فإذا بزنحية نصف عارية 
تقتحم عليه الغرفة وتدعوه ليتبعها ليصل إلى غرفة أخرى تحت الأرض 
حيث تستقبله أخحتان جميلتان تقدمان له شرابا وطعاما طيّبين. فيتولد في 
ذهنه شك بعد ذلك أفما ابن عمّهء لكن الحكاية تنتهي عند أول 
صياح للديك. ويفكر "ألفونس" أن الأشباح تختفي عند الصباح. إلى 
هنا تبدو الحكاية من العجيبء» إذ يقتحم الواقع كائنات تتجاوز الفهم 
العقلاني للوجود, بمكن القبول بوجودها عندما تفسرٌ على أما 
اشتغالات متواترة للمخيّلة البشرية» بُنِيّت عليها جميع قصص عودة 
الأحداد والآباء» مفسرة أيضا بعض الطروحات الدينية» إلا أن 
"األفونس" هذا غير مقتنع بوجود قوى فوق طبيعية. وذلك لطبيعة 
تكوينه. لكنّه عندما يسرد قصته مع الفتاتين لأحد سكان البلدة» 
يكتشف أن الواقعة ذاتها حجرت لهذا الأخير. فقد وجد نفسه عندما 
استفاق صباحاء راقدا أيضا تحت المشنقة وبجانبه جثي اللصّين. وهاهو 
"اقرف" يفيه تراك اللبلة ليقتسر أنه اران القن نباك فعيما كاكا 
من لحم ودم وليستا شبحين. وهاهو يلتقيهما مرّة أخرى ف ليلة أخرى 
لتجري معه الحوادث نفسها ليجد نفسه تحت الشجرة ارط 
ويشرع في التردّد الممزوج بالخوف والرهبة. هنا يؤكد "تودوروف”" 
أله: "حين يخرج القارئ من عالم الشخصيات» ويرحجع إلى ممارسته 
الخاصة «ممارسة القارئ)" يتهدّد العجائبي خطرٌ جديد, إِنّهِ خحطر 
ينهض على مستوى تأويل النص””). وهو يُلزمنا بإقصاء التأويلات 
"الشعرية" و"المجحازية" ذات الطابع الرمزي أو التعليمي» وذلك لأسباب 


(1) المرجع السابق. ص. 53. 
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تعلق بتحديداته الخاصة. يقول "تودوروف" ملخمّصا: "إن العجائبي 
يقتضي أن توفر له شروط ثلاثة: 

لابد أن يحمل النص القارئ على اعتبار عالم الشخصيات عالم 
الأشخاص الأحياء ويحمله أيضاعلى التردّد في التفسير الطبيعى 
للأحداث المروية. ثم يكون هذا التردّد مُمثلا بحيث يصير واحدًا 0 
موضوعات الأثر. ولا بد أن يتوحٌّد القارئ مع الشخصية في 
حالة القراءة الساذحة. أي دون احتراز للقارئْ تحاه ما يشاهد. 
وليس هذه المقتضيات قيمة متساوية. فالأولى والثالثة تشكلان الأثر 
حقا أما الثانية فيمكن أن تكون غير ل فالعجائبي بحسب 
هذا التعريف لا يدوم إلا لحظة التردّد المشترك بين الشخصية 
والقارئ. 

يبدو هذا الطرح قابلا للنقاش من خلال طروحات متعدّدة 
تعرضت لهذا التحديد الذي يضع فيه صاحبّه نفسّه على مستوى التنظير 
والنظرية©. وهو متماش مع فرضياته المسبّقة» ساجنا العجائبي في 
خاصية مسمة رئيسية ذات طابع إدراكي هي التردّد الذي يعيشه 
القارئ/الشخصية ل الأثر الاضجىي ومن جفارنة قن بين مفاربات أخرى 
فشروعة تستحيب لسمات أتعرى لآ تقل مركزية. مقل الشعور بالمنوف 
أو إثارته على الأصح: مع الصوغ الحكائي والأسلوب المتميز ومسلسل 
البحث والتومٌّم والتعرّف وتحطيم قوانين العالم والكززين. 0 بوليسن ماتخو 
الاعتراض الوحيد؛ بل هناك من المنظرين من يرى العجائبي من وجهة 
أخرى. ومنهم "مارسيل شنايدر (16067معط1 © 1ع31320) الذي يعرّفه من 


(1) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجاتبي. ص. 54 

(2) .10 .م كن .م0 .لإهتمنال عجق/1 

(3) ينظر ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي. المقدمة. ص. 20. 
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حجيق حدر اه ع هو دوهن ,بعية يانه “موق لساك إل 
علاقات الشخصيات. وآخرون ينظرون إليه من حيث تأثيراته. يرى 
(9ذهلائه مععه20©) "أنه يثير فووا (©021موء5). ويقول لويس 
فاكس: (<178 15نا0.]) مناقشا من بعيد طروحات تودروف "إِنْنِ إذا ما 
كنت أتحاشى عرض ومناقشة النظريات الخاصة بالعجائبي 
(©ناوتاكهاصة) فلأن الفرضيات الي تشكلها أقل ترابطا من تلك الى 
تصنع نوراق التع رد جد كما فون كاذه ل تصيلون 
إلى النتائج نفسها من لمنطلقات ذاقا. إِنّه يرى أنّه مهما كانت 
احترازاته تحاه الأفكار العمومية فإِنّهِ لا يفهم العجائبي في التردّد بين 
العادي والخارق لكن ف تحربة تأويل عالمين لا يتوافقان.. 

إن حتسو قووف مقي اللهول انوك شه كناف إل تسريه اسايق 
شروطا أخرى تحاول أن تحاصر المفهوم .متها أن هناك جنسات تحافان) 
مُتَاحمان للعجائبي الذي يكون أحيانا قابلا لأن يفقد تماسكه النظري 
(©00161626 988) بوصفه حنسا له حدود ومقاسات. إِنّه جنس متنافذ 
مع العجيب والغريب. 


أ. العجيب (جدءلان»21 1.6) 

وهو ذلك النوع من الأدب يقدم لنا كائنات وظواهر فوق طبيعية 
تتدخل ف السير العادي للحياةاليومية» فتغير مجراه تماما. وهو يشتمل 
علص عتحياة الأظال الشزاقون,الدزن يشكلوة مادة للطفوس و الأعان 
الدي مثل أبطال الأساطير الي تتحدث عن ولادة المدن أو الشعوب. 


(1) .10 .م كن .م0 .لإهتمنال مم1 
(0)' المرجم الستايق هن 10: 
(3) .11 .م06 .م0 بعجولا وتنامآ 
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ويمكن أن درج في بجال العجيب حكايات الخلق الأولى في الكتب 
المقدسة بالإضافة إلى المعجزات والكرامات الي يشكل ما فوق الطبيعي 
إطارا لها. كما أنه يمكن أن تدخل في مجال "العجيب" القصص التمثيلية 
(©1168013ى) ذات الطابع التعليمي والحكايات على لسان الحيوان 
(وع1طة1 ور حكايات الحنيات الخيّر ات (و566 06 5عادمه وع.آ) 
وحكايات الأشباح (19060065 1.65) بالإضافة إلى ما يعرف بأدب 
الخيال العلمي (5010 ععمعنهة 3]آ). إن "تودوروف" ينظر إليه هنا 
من ناحية وظيفية بحت» حيث يرى أن القارئ إذا قرّر أنّنا يجب أن 
نعترف بقوانين جديدة للطبيعة وأَنّنا نستطيع أن تُفِسّر بها الظواهر الي 
تنبجس من خلال الواقع. فإِنّنا نبقى في العجيب. 
ب. الغريب (عءوصهماة:1) 

وهو نوع من الأدب يرى الناقد أنه يُقدّم لنا عانًا يمكن التأكد من 
مدى تماسك القوانين الي تحكمه. والقرار موكل للقارئ مرّة أخحرى 
بحيث إذا ما قرّر أن قوانين الواقع تظل على حاها وأنّهِ يإمكاننا تفسير 
الظواهر الموصوفة فإنّنا نبقى في الغريب الذي يبهر أول الأمر» لكن 
مجرد إدراك أسبابه يصبح مألوفاء تزول غرابته مع التعود )ومن 
الشائع" أن يوجد "الغريب المحض" في الآثار الي تنتمي إلى هذا الجنس» 
إذ ثمة سرد لأحداث بمكنها بالتمام أن تفسّر بقوانين العقل» لكنّهاء غير 


(1) للمزيد من الإطلاع ينظر: 
ع[ ععصقنتاة ”1 12 .1معل1ءعء1*:0 قطهل «تناع![[عكاعط ع[ 001 عن[ .ل 
3م 01532156 عنالن110مه .126017791 ج<تو[و1”1 كطهل حتتاع]|[1ع/تتعرط 
5 .151320101065 5ع6600 065 ]2ع ععصطة1”:27 0111م 1”355061261052 
62 .م.1974 كتتتة2 .لح .ل .لع ,1974 
(2) 12 .م .كنن .م0 .لإهتمنال عجد/ة. 
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معقولة» خارقة» مفزعة, فريدة» مقلقة وغير مألوفة» وهي لهذا تثير لدى 
الشخعصية/القارئ رد فعل شبيه بذاك الذي عودتنا عليه النصوص 
الور حيو وو فده ذا "الغريب" باعتباره مجاورا للعجائبي 
وبكونه لا يحقق إلا شرطا واحد من الشروط وهو وصفُ ردود أفعال 
معينة مثل الخنوف. فهو مرتبط بشعور الشخصيات وغير مرتبط بظهور 
(311100ممثى) يتحدى العقل. ويعطي "تودوروف" المثل بأدب ا 
المنتشر في انكلترا منذ القرن الثامن عشر. 

بالإضافة إلى ذلك فإنّ أخطارًا أخرى تتهدّد "العجائبي" وأولها 
"التأويل الشعري". لقد كان على الناقد إذن التفريق ما بين التخييلي 
والشعري من حيث البنية ومن حيث درجة التلقي. فهو يرى أن 
الخطاب الشعري "غير تمثيلى"؛ .معن أنه لا يحيل إلى شىء خارجًا عنه. 
إذ "الدب ليس تيليا بالمعى الذي يمكن أن تكون عليه حمل معيّنة من 
الخطاب اليومى. فالأحداث المحكية من طرف نص أدبى هى 
"أحداث" أدبية بالل فالشخصيات داخلية في النص"©. وعلى الرّغم 
من كون الجنس الروائي ذي طابع تمثيلي في جزء منه إلا أنه ليس 
مرجعًا مطابقا للواقع» فالأحداث لا تنتظم فيه إلا استجابة لواقعها 
المخاص. وليس لا إلا منطقها الذي أبدعته في انتظامها الفريد. ومنهء 
فإن الأدب لا ييل على الواقع بل لق وأقنا جلدية 200 

عندما يقصى "تودوروف" الشعر من بحال العجائبي فاته لا 
يُقصيه إلا لأن بنيته تختلف عن بنية النص التخبييلي (الذي يستعمل 


(1) ت. تودوروف .مدخل الأدب العجاتبي. تر. الصديق بوعلام7 .ص .0. 
(3) في هذه المسألة ينظر: الرواية والواقع (تأليف جماعي لوسيان غرلدمان 
34 


عناصر الواقع ليؤثث واقعا جديدا)» على الرّغم من أن بعض الشعر 
يتضمن عناصر تمثيلية. لكن التعارض بينهما موجود. فإِنّه عند الحديث 
عن الشعر نتعرّض حتما إلى القوائي والإيقاع والصور البلاغية أما عند 
الحديث عن التخييل فإِننا نتعرض إلى الشخصيات والفضاء والزمن 
والسرد. لذا فلن يجد العجائبي سبيلا إلى الشعر "ذلك أنه يقتضي 
كما سفف رد فعل على الوقاقيع كما هي حاصلة في العالم 
المعروض"0). وليت الأمر ينتهي عند هذا الحد بل إن ناقدنا يضيف إلى 
جملة الإقصاءات "التأويل المحازي" (الأليغوري) (16او مع 116ش). 
والأليغورة "هي المرموزة التمثيلية الي تفرض معنيين على الأقل لنفس 
الكلمات. وهي تمثيل بحازي له مغزى أحلاقي أو ا كما أنّها 
سرد يحمل لغرًا يهدف إلى الإصلاح والتربية» ومئال ذلك قصص شارل 
بيرو 6181010 0131165) و"كليلة ودمنة" لابن المقفع الي جاءت 
قصصها على لسان الحيوان. 

إن هذا الإقصاء لجميع هذه الأجناس الي تتبادل المواقع مع 
العجائبي يعد ترتيبا حاذقا» جعل الحدود واضحة بين الأجناس. غير 
أن الاعتماد على مثال: "الشيطان العاشق" و"المخطوط المعثور عليها في 
سرقسطة" كدعامات تنظر للمفهوم؛ يعد ناتما عن فكرة مسبقة يعرّزها 
تودورف بالنصوص الي تلائمّه. على الرّغم ا 
يلاحظ ماكس دوبري "ينتهي بنا إلى مفهوم د00 أمّا فيما يتعلق 
يهذا التعريف فإنّه يضع القارئ وتأثير النص عليه في الواجهة. وأمًا فيما 


)1( ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي. ص. 85. 

(2) ينظر: ملحق المصطلحات. تر. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي. 
طن 294 

(3) .13 .م .م1161 دع عناوتأكمقاصة] بادآ .إمرصناطا عجها/7 .0 
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يتعلق باعتبار عالم الشخصيات عائًا لأشخاص حقيقيين أليس يعئ ذلك 
ايعاد اللغيي الفئي باللغة؟ لأن ن. كل فن هو ذلك ٠‏ التخيّل غير 
الذي يتظاهر بأنه حقيقي. . أي أثنا يحب أن 00 أدبية 
ما يعت أنه قبل كل شيء تجميع للكلمات. ولا يمكن كما يرى "ماكس 
دوبري" (23:منال 3/:2) "مغالطة القارئ في ذلك إلا نادر"0, 

أما من ناحية علاقة العجائبي بالأجناس المتاحمة له فإن "فريد 
الزاهي" يرى أن هذا التصنيف الذي وضع للغريب والعجيب 
والعجائبي يُدخل المحتمل واللامحتمل في إطار كتابة الغرابة عامة. وهو 
يقصد أن القجا حي ليس حنسا جامعًا لهذه الأصناف باعتباره جنسا 
ساميًا دهي أحناس دونية. وهذا الطرح يذهب إليه أيضا الطاهر 
المتاي” إذ يعتبر أن "العجيب" و"الغريب" و"العجائبي" يدخلون 
جميعا في كتابة يسميها (الفنتاستيكية). 

يلاحظ 'فريد الزاهي" أن تحديدات "تودوروف" النظرية تحاول 
الإمساك المنطقي بما لا ينصاع إلذ لنطفنة اللداض ,"ما عل تعرريفنائه 
غامضة وغير قابلة للتطبيق سوى على نصوص ذهنية محردة. تتكئ على 
حضور القارئ وكأن القرّاء يتساؤون في استقبالهم للنصوص وكأن 
للقارئ صورة ة واحدة"0©. 

وهكذا فإن التحديدات والتصنيفات اليّ تبدو منتهية» لا تعئي 
بالضرورة انغلاق المفهوم في صَوَابيته المطلقة. ومع هذا فأن ما يهم هو 
(1) "امرجم السابق» صن :13: 
(2) ينظر: الطاهر المناعي. العجيب والعجاب: الحد والوظيفة. مجلة مدارات. ع 

5 خريف شتاء 1996/1995 بتونس. ص. 66. 


(3) فريد الزاهي. الحكاية والمتخيل دراسة في السرد الروائي والقصصي. 
افريقيا الشرق. الدار البيضاء. 1991. ص. 130. 
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التماسك المنهجي الراقي للطرح.. إذ على الرّغم من أن "تودوروف" كان 
قدانتهى إلى جعل العجائبي لا يخرج عن مبدأ التأويل» فإن هناك 
حضورًا لأشياء أخرى منها الحو العجائبي والموضوعة واللّغة العجائبيين. 

وبالتالي فإنّه من الممكن جدًا اعتبار العجائبي جزءًا من المظهر 
العو كييحي للحكاية. أي أنه بمكن أن يدحل في بنية أية حكاية أو رواية 
أو قصة؛ بتوظيفه كعنصر جمالي؛ تماما كما توظف الصور البلاغية في 
النصوص عامة. أي أن العجائبي يمكن أن يكون ناتجحا عن التركيب 
لفقي واللفتكري: الذي ستمله الشارى للناكيد على بنجالة نفسية او 
رؤية أو فكرة. ولابد لهذه الأفكار أن تتحسد في إشارة بلاغية (تشببه 
أو استعارة...) فيطور لما السارد مشهذا مَنْبَيّا على صورة ماء أراد أن 
يوضحها ويوصلها للمتلقي/المروى له داخل الحكاية. .معي أن الراوي 
سوق فين كافنا وواء انشهاناته اماع ون كر يي برا يسول اذاتة 
باحثا عن سند معيّن لفكرة ما عن الوجود, أو لموقف ما منه» فيجد 
العجائبي دليلا له ومنهاجا. 

من هنا لا يمكن اعتبار إنتاج الخطاب الأدبي سوى لعبة لغوية 
جميلة يتواطؤ فيها القارئ مع السارد بالكلمات. لأن الواقع الذي تنتجه 
النصوض ليس .في التقيقة إلا واقما ورقي. 

ومثال ذلك أن العجائبي يعد تحقيقا للمعئ أو للتعبير ابمحازي 
ويمكن أن ينهض فيما بين الصور البلاغية ومن المبالغة مثلا. كما هو 
الأمرفي حكاية الهندي الذي كان شيطانا في صورة إنسان وجلس إلى 


(1) يقول ج. دوران أن "الذاكرة تسعى إلى إستعادة ماض لتصليحه؛ لأنها تسمح 
بتصليح خروقات الزمن واعتداءاته. فهي مجال من مجالات العجائبي لأنها 
ترتب جماليا الذكرى" أنظر: 

- ع0 212110001051165 5ع1لااعناتتاد 5عنآ .أطهتتانط أترعط011‎ ٠111 
10. 201035. .م - 1984 .15ت‎ 6 
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طاولة الملك فأساء الأكلء» فركله الحاكم طاردًا إِيّاه خارج الديوان» 
وقد انكمش على نفسه واختزل جسمه إلى كرة وجعل يتدحرج تحت 
ضربات أرجل المهاجمين من أهل القصر حب صار حارج المدينة وكل 
أهل البلاد يتبعونه ي ركلون ويصرحون. 

يتحول التشبيه هنا إلى حكاية عجيبة فينبئ عليه سرد يمتح من تلك 
الواقعة الصغيرة الي تتحول إلى ظاهرة فوق طبيعية» تنثال داحل مبى 
الحكاية ككرة الثلج الي تمضي صغيرة» ثم تُسر ع جامعة معها مزيدا 
الأشياء حى تتضحّم بذلك الكم المائل من الصور والأحداث 
والشخصيات الي تثير الدهشة أو التردّد أو النوف. إن الخنيال يشتغل عادة 
هذا النسق. فاللغة تولّد الخيالي باستعمالاتها امجازية» ومن ثمة الفوق 
لطع راكاد للدى؟ المت راطك يست وي باس سادق 
6 بذلك عن اشتغال العجائبي. إذة» فاللغة تولّد العجائبي. ومن 
المفيد أيضا أن نذكر أن ما نفهمه من المع البلاغي بطريقة حرفية قد يولد 
فوق - الطبيعي. إذ يمكن أن يكون امتداد للصور البلاغية. 

يحب أن نتطلق - لفهم هذا الطرح - من فكرة مؤداها أن 
للتفكير فوق الطبيعى وللغة حذورًا مشتركة بحيث لابد للانسان أن 
يتكلم بابحاز أراد أم 0 فالحكايات الخرافية والأساطير في علاقة 
متبادلة مع اللغة. إذ يرحعان في الأخير إلى فعالية عقلية واحدة. بحجيث 
أها تكثيف للتجربة الحسّية البسيطة وت ركيرّلها في الألفاظ والكلام كما 
في الأشكال الأسطورية ال تحد العميلة الباطنية فيها اكتمانها "فتبدو 
اللغة والأسطورة كلتاهما خُلُولاً للتوبّر وتمثلا لدوافع ذاتية وإشارة تأحذ 


2 س و19 
صورا وأشكالا موضوعية خدده ) " 


(1) عاطف جودة نصر. الرمز الشعري عند الصوفية. دار الأندلس ودار الكندي 
ط1. بيروت. لبنان 1978. ص. 73. 
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وانطلاقا من هذا التصوّر تستنئج أن التراكيب المحازية من حيث 
هي أشكال رمزية» تبدو أها الينبوع الحقيقي الذي اغترفت منه 
الأساطير ويمكن القول أن أصل الكائنات فوق الطبيعية محازي لغوي 
على الرّغم من أنما لم تكن إلا حقيقة بالنسبة لأولئك الذين أنتجوا 
الأسطورة وعايشوها. إن للكلمات سحرًا خاصًا فهي "ليست بمحرّد 
نسق صوتٍ أو تشكل مرقوم. إن فيها من القوّة والحياة والمعى ما يجعلها 
فتلازة على أن تحت وتتفة تأتيزعنا المحالكق" الأشيق 13 ومن يهنا 
الإيمان القديم بالقوة السحرية للكلمات. 

أما عن البيئ البلاغية في النص فهي مرتبطة أساسًا بالبئى الأسلوبية؛ 
وتظهر على جميع مستويات النصوص: مستوى الأصوات» والكلمات 
والعلاقات بين الجمل. إِنْها بن بلاغية ذات طبيعة وظيفية تستهدف 
فعالية معينة داخل النصء أي أن المتكلم يلجأ إليها لأسباب استراتيجية 
وذلك لزيادة فرصته في أن يرى عباراته مقبولة من قبل المستمع أو 
القارئ ويراها مَتبُوعة بنتيجة» هي الاستجابة. إننا نتجاوز السيرورة 
الاتصالية إلى محاولة الإقناع بنوع من الخنطاب. فهي بحذب وتنبه 
القارئ/المستمع إلى المغزى من التواصل. لذلك يجب أن نحيل هذا 
القصور إلى كون الراوي و- منه المؤلف - ليس إلا منتجا للكلمات؛ 
هذه الي تستعمل بشكل بلاغي» لتنتج تصوّرًا معيّنا للوحود. 

لقد مرّ بنا كيف أن تحقق العجائبي لا يكون إلآ في مدة التردّد 
ال تشعر بما الشخصية/الراوي ومن ثمة القارئ المحتمل. إن ذلك لن 
يكون ممكنا إلا بالنظر في صيغ النص. أي في ملفوظه. مما يععتي وحوب 
الاهتمام المظهر اللفظي كما يسميه "تودوروف". 


(01 المرجم سه اصن :75 
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يمكن أن يكون العجائبى إذن "مسبوقا بسلسلة من التشبيهات 
هابر الوفتية أ الامطلانيه" ٠‏ وتمو يكم ف عاذت 
اللغوية من مثل "يبدو" "كما ل" ا '"لكأنى" وغيرها من التعابير الى 
يمكن للراوي أن يستعملها للولوج إلى المشهد العجيب أو العجائبي. 
فإذا كان :هذا الأخين ا"يمتعمل. صورًا يفيه فاذته ريقف أصبله افني" 3 
إن فوق الطبيعي يولد ف اللغة وهو ف الوقت ذاته ناتج عنها ودليل لا 
إذ ليس هناك شياطين وهامات إلا في الكلمات وحسب لأن وحود 
اللغة وحده يسمح دائماباستحضار ما هو غائب © , 

من هنا بمكن أن نستخلص أن العجائبى سمة من سمات الملفوظ 
القصصي. وهو حطاب بلاغي يستعمله السارد لأغراض جمالية خالصة. 
وهذه الأغراض تستجيب لتطلعات وأفق انتظار القارئ (المتلقي). 
وبالتالي فهو مظهر من مظاهر الخطاب الذي يتوسّل بأدوات مختلفة» 
كالصور البلاغية والذاكرة الي تخرج من بجالها الرمزي إلى بجالها 
الحقيقى - حقيقة النص - "لأن الأحداث المحكية من طرف نص 
اوبحي هي أحداث أدبية وبالمثل فالشخصيات ا فاللغة 
الأدبية» لغة اتفاقية واصطلاحية يستحيل اختبار الحقيقة فيها. وهى ناتحة 
عن العلاقات الكثيرة بين الكلمات والأشياء الى تدل عليها. 

في الأحير يتبادر هذا السؤال إلى أذهاننا: هل استوفينا فعلا جميع 
التمظهرات ‏ لممكنة للعجائبى ف الخطاب؟ والجواب هو: إن ذلك 
متعذر علينا الآن» لأننا نمحتاج إلى الأمثلة» لذا سنترك تمظهرات 
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العجائبي في صيغ الملفوظ ونبحث عن بعض شروطه في "المظهر 


التر كيبي . 


ج. الراوي العجائبي 

انطلاقا من كون السارد أو الراوي يعد واحدا من المظاهر الت ركيبية 
للنص السردي وبالإضافة إلى اعتبار العجائبي منبجسًا من الخاصية 
البلاغية للنصوص. هناك شرط نعتبره مهما في ظهور العجائبىء ألا وهو 
الشياراة تضيهيز المتكلم أثناء الحكي. لأنه يعدٌ أيضا خاصية أسلوبية تساعد 
على إدراك الجنس الذي نحن بصدده. والحديث عن الراوي أساسى في هذا 
المقام لأنه المنتج لساب للخل العو كل ارا يرل 
العجائبي تؤكد أن هذا النوع من الحكي "يحتاج بشكل طبيعي إلى أن 
يكون الراوي/الشخحصية شاهدً"”©. فالوقائع الى يسردها تقتضي الإقناع 
بأنها صادقة. لذا يحب على الراوي أن يبرهن على صحة ما يروي» لأنه 
سيعتمد الذاكرة» ملتفتا إلى دقائق الأمور. محدّدًا الأسباب» ومعلقا على ما 
يحكيه. ومن خلال خطابه يجب أن لا نحتمل وجود الكذب. فهو يروي 
ببنفسه ولذا يجب أن لا ينقطع التواصل باكتشاف المتلقي لأي شكل من 
أشكال الخداع. إن لعبة الاحتمال ضرورية» وليس احتمال الكذب بل 
الصدق. وإذا تعلق الأمر مما يشبه السيرة الذاتية» فإن ذلك سيكون أفضلء» 
لأن ذلك سيجعل عملية التماهي المطلوب تامة. 

ولكي يدخل الرّاوي - بضمير المتكلم - المروي له في عالم 
الخوف أو الرهبة» عليه أن يكون عارفا بجميع التفاصيل وهذا ما يؤكده 
"تودوروف": "إن السارد المحسّد ليناسب العجائبي تمام انا 


(1) .28 .م 0 .م0 .عجولا وتنامآ] 
(2) ت. تودوروف مدخل إلى الأدب العجاتبي. ص. 111. 
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وذلك من ضرورات التطابق والتعاطف من أجل إجراء التأثير المرجو. 
وحن يحدث الدحول في جنس أدبي محدّد أوالخروج منه إلى آخر 
وأيضا من أحل احتمال تصور وجود حقيقي لتلك الظهورات 
(3111025مم.ى) الي تثير في القارئ وهو من مخيّلته» صورًا وأحجامًا 
تتناسب مع طبيعة تفكيره. بالتاللي يسهل عليه الدحول في الكون 
العجيب أو العجائبي. 

يقول "تودوروف" أن حردًا بسيطا لما يقع بين أيدينا من قصص 
يكون موضوعها العجائبيء يمكننا من التثبت من هذه الخاصية 
القركيبية. والتأكيدُ عليها ضروري لأن ما يوهمنا به السارد ودرجة 
إقناعه لنا هو ما يدفعنا إلى التساؤل عن صلابة رؤيتنا للواقع وعن مدى 
فهمنا السليم له. إن السارد سيعتمد على إمكانات اللغة لتأدية مهمته 
على أفضل وجه. ومنه ستكون "اللغة.. هي الي تتكلم وليس المؤلف" 
كما يقول رولان بارت”". إِنْ الراوي ماض في معقولية ملفوظه 
والمروي له/القارئ مسترسل معه لتلك المعقولية وفجأة يقع ما لم يكن 
في الحسبان فيظهر ما يخلخل نظام استرساله بتدخل عنصر "اللانظام" إذ 
بكلمة أو إشتتارة تحنشا الطيورركى اللنةة فيف مقلب الكملة 
بتخلخل نظامها التواصلي الإحالي العادي عندما تتدخل ألفاظ مثل 
كأن" "كما لو" "يبدو" 0 فيحدث ذلك الخلل. ومن ثمة يبدأ نظام 
جديكء قد يستسلم القارئ العادي له» ومنه لا يحدث العجائبي بل 
"العجيب" وقد يتساءل عنه القارئ المتنبّه ليحدّث "العجائبي". 
وبالنسبة للقارئ المطلع فإن الوهم الواقعي يكتسي شكل مطلب 
احتمالء فعلى الرغم من معرفته التامة بالخاصية الابتداعية للعمل. فإن 


توبقال. الدار البيضاء المغرب ط02. 1986. ص. 82. 
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هذ القارئ يطالب بنوع من التطابق مع الواقع ويرى قيمة العمل ف 
هذا التطابق. وليس بإمكان القراء أن يتحرّروا سيكولوجيا من هذا 
الوتن :نار الفوازين العركبهه والدتوغ لكان 00 

وبالتاليي إن العجائبي ظاهرة نصية؛ متعلقة بالخطاب. وليست 
حارج نصية. فنحن متعلقون بشفاه الراوي» بكلمات الخنطاب. هي 
وحدها الجحيم وهي وحدها الخلااص. 

وقبل أن يكون الخنطاب رؤية للكونء فإنّه اشتغال في نسق اللغة 
فركد الاستعمال: لخارئ لاذلفاك والعياراط أله الاشقال بريد هن اللغة 
ليكوّن التعبير عن العالم وذلك عبرتفجير إمكاناتها التخييلية. وعن طريق 
الاستعنال 'التصبيل لتكناقا أي بالاتقال عن غشمل الخطابة إلى 
اللا محتمل» هما يعن تحقيق ما يخترق الانّساق الضروري للفعل التواصلي. 
"إنه التعدي على الرّغم من أن التعدي ليس هو اختراق القانون إذ 
الاحقراق جحزءٍ من عمل القانون نفسه؛ بل هو الوقوف على حافة 
القانون وحرقه. هو هذا الاحتراق الذي لا يئ 0 

إن الاحتمال هو المستوى البلاغي للمععئ بحسب تعبير جوليا 
كريستيفا. بالإضافة إلى أن أي خطاب لا يصبح مكنا إلا إذا أصبح 
مثقلا عبر الصور البلاغية. فالخطاب دون بلاغة هو حطاب شفاف 


بالمرة. ومن هنا غير موحود. إن وحود الصور البلاغية يوازي وحود 


(1) ينظر توماشوفسكي. نظرية الأغراض ضمن نظرية المنهج الشكلي نصوص 
الشكلانيين الروس. ت. إبراهيم الخطيب. ص. 196. 

(2) رولان بارتء لذة النص..تر. فؤاد ضفا والحسين سبحان ط1. دار توبقال 
للنشر. المغرب 1988. ص. 09. 

(3) ينظر. جوليا كريستيفا. علم النص. ترجمة فريد الزاهي. مراجعة عبد الجليل 
ناظم. دار توبقال. الدار البيضاء. المغرب. ط2 سنة 1997. ص. 67. 
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الخطاب. وإذا لم يكن مَكْسُوًا جيدًا برسوم وصور ما يجعل ما خلفه 
لامرئيا فإنّه لا يصبح محيلا على الواقع بل يحيل على ذاته. 

من هنا يمكن أن نقول "بأن أي نص أدبي إِنْما يشتغل بطريقة 
اشتغال نسق. أي أن هناك وجودًا لعلائق ضرورية غير اعتباطية فيما 
بين الأجزاء المككونة لهذا النص"77' وعلينا أن نتمكّن من عرفنا بنية أي 
أثر أدبي من إعادة بناء الخطوط الكبرى انطلاقا من معرفتنا الخط 
واحد. وهذا ما سنحاوله مع العجائبي في النص الروائي الذي بين 
أيدينا. فانطلاقا من وجود الخاصية العجائبية الممثلة في اللغة أساساء 
يمكن أن نستشف انطباعها في المبن العام للرواية الي تتكون أصلا من 
التتركيب الاحتمالي للدلالة في الجمل. لهذا فَإنّنا سنحاول وصف ما 
سنجده ونحن نستقصي بغيتنا في النص. 


2. تاريخ المفهوم في النقد الأدبي 

والتصورات النظضرية حول الإبداع العجائبى ف الحقل الثقافي 

الغربى» ويمكن حصر هذه المقاربات فيما يلى: 

أ. المقاربة التاريخية كالأنطولوجيات الكبرى الخاصة بالفانطاستيك؛ 

ب. المقاربة الدلالية أو الموضوعاتية الي قتم برصد التيمات المتواترة؛ 

ج. المقاربة البنيوية ال تركز على إنشائية الأدب العجائبي وتحاول 
رصد بنياته الميكلية. 

د. المقاربة السيكولوحية الي تسعى بدورها إلى فهم وتفسير غرابة 
الأدب العجائبي. 


(1) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجاتبي. ص. 103. 
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محتب القارية السب طيفية الج تبي على “رصيل شكل الضموت. عن 

خلال البنيتين: السطحية والعميقة بحنا عن دلالات القصة بواسطة 

تفكيك منطق لعبة الاختلاف والتعار ضر 0. 

ةع أناتشراسم يد بزدة © إلى أن القرضية السائدة قبل 
هذه الدراسة - دراسة تودوروف - خاصة في النقد "الأنكلوسكسون" 
كانت: "أن (الفاتتستيك) مجردّحالة حاصة للمتخيّل» تتجسد عبر 
الملائلمة بين مجموعة من الثوابت الى تكتسي طابعا كونياء مما يجعل 
(الفانتتستيك)» يندرج ضمن تراث الأساطير والفلكلور لمختلف 
الثقافات©. فقدكان ينظر إلى العجائبي من خارج نياف الدب لذن 
الذهاب إلى أنواع أحرى من التفكيرغير الأدبي. 

ويرى لويس فاكس: (178 15نا0.آ) أن "الأدب العجائبي كان 
يحتذب "علماء النفس" لأن كثيرا من حكاياته تسرد الكوابيس بدلا من 
مغامرات تنبجس في حالة من الصحوء ولآنها تصف اضطرابات 
عصابية وهذيانية. ولآنها قد سبق وأن أثارت انتباه "فرويد" (804:ت) 
وبحسب رأيّهم فهي ترمز إلى الاستيهامات الجنسيةو يقول أيضا: "وإذا 
ماكان توظيف الجنس في الأدب الروائي أمرا لا مرية فيه. فإِنّهِ أقل ما 
يوجد فهو في الحكايات العجائبية"9). إن علم النفس قد يجد في تلك 


(1)امتاو را جدزن علدا را القن المتزاق نقي ورارانت عنااة تراك و1 
دكتوراه الدولة. 1 . مرقونة بكلية الآداب والعلوم الانسانية وجدهة. 
اشرب من من 126ل 21711 

)2( ينظر مقدمة» محمد برادة. تث. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي. 
ص. 04. 

(4) .11 .م بن .م0 عجولا كلامآ 
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الرؤى والاستيهامات وحالات الشخصيات والمواضيع والمواد الي 
يعتمدها كل من العجيب والعجائبي في تأثيث عالمهما يجد فيها 
فرصة مهمّة للتأويل ليخدم الطروحات الخاصة باللاوعي والعصاب 
والأنا الأعلى وغيرها. أما علم الاجتماع الثقائي فينظر إلى طبيعة تكون 
اجتمعات من حيث بنية ذهنيتها ومكوناقاء ويستعين بالعجيب 
والعجائبي معا لينمّي فرضياته عنها. يرى محمد أركون "أن علوم 
"الإتنولوجيا" و"الأنتروبولوجيا" و"تاريخ الأديان" و"التحليل النفسي" 
و"علم الدلالات السيميائية", تجهد كلها في محاولة لبلورة وتوضيح 
المفاهيم المعقدة من مثل "المقدس" (52016 ع.1آ) والأقبطورة والطبيعة وما 
فوق الطبيعة والغريب المدهش والخيال الوهمي.. لكننا لانزال بعيدين 
عن امتلاك لغة فوق نقدية صافية هما فيه الكفاية من شوائب التحديدات 
الي على الرّغم من أن النقد الأدبي قد حاول أيضا منذ 
القرن الثامن عشر الذهاب مع العلوم الإنسانية الأخرى في ما يمكن أن 
بذعي ب "علة؟ التضوظي» إيا آله قغيال "العسيت" و" العجايح " 
لم تكن بالنسبة له إلا انشغالات هامشية؛ لا تعدو أن تكون ملاحظات 
حول طبائع التوظيف الحمالية. لأن هذين المفهومين كانا قد سّجنا قبل 
وللكيؤافل أظتمرجضية أخرى أغلتها <بيوة:. 

كان فلادمير بروب (مم0:م ./1) أول من بحث في طبيعة تركيب 
الحكاية العجيبة واستنبط منها خطاطة اهتم لها البنيويون أَمَا اهتماء©. 


(1) محمد أركون. الفكر الإسلامي. قراءة علمية. ص. 188. 
(2) .لهلاعنلع2 صتهاكة”! كصفل عتناءلااءنتعل8 ع1 أهء ععصممة:] .5 .0 
1974.6 واتته .ث .[ .1]80 
(3) - 1971 كلوط اتناعد بل .80 عدمعم 12 عل عننوتاءعمم 10001097 .1 0.17 
7 ع36م ,1978 
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ومنه كان البحث في حمل وظائف السرد في جميع أشكال الحكي. لم 
يلتفت إلى الحكاية العجيبة ومن ثمة إلى "العجائبية" من حيث مضموفاء 
ودلالاقاء ومصادرهاء فقد عدّها مشاية لسائر الحكي, عدها تخييلية. 
لا معبى لها حارج تخييليتهاء مما أها تلتزم بأغماط الحكي المتوارثة. من هنا 
كان على الدارس أن يلتزم بتطبيق أدواته الإجرائية الى مكنته منها 
الدراسات البنيوية الساعية إلى شكلنة السرد. 

لكن" تريفتان تودوروف" أفرد لهذا كتابا خاصا كمدخل يعرض 
فيه بالتحديد والتصنيف والتبويب لمفهوم العجيب العجائبي 
والغريب وإلى كيفية تمظهرهم في الأدب منطلقا من الأسئلة الي كانت 
تروّحها النصوص الأول المترجمة عن الشكلانيين الروس. 
أ. بين العجيب والعجائبي 

يبدو أنه كان من الضروري المرور في كل محاولة للتصنيف عبر 
العجيب «<اناء2061076111) لفهم العجاتئبي (ع00تأققخطة1). لأن 
الأول يعد شكله الأصل. ولأنّه يقدّم لنا أيضا شخصيات وحوادث 
وكائنات» تَنْضاف إلى العالم الواقعي دون أن تخرق تماسكه. فهو 
يتناول عن طريق الحكي "كائنات متخيلة (الساحرات بصفة حاصة) 
تتمكن بفضلها إحدى الشخصيات من اكتساب مواهب نادرة» منذ 
الولادة أو خلال حياقاء هذه الكائنات تعد غالبا .مثابة مسنائدة 
ليذ ننه وس" الساحراضهه القع بوانت أن ود كنات الأنن 0 مله 
الحكايات بمكن أن تكون جميلة» ومثيرة للعاطفة الطفولية» تلك الي 
تستلزم انتصار الحق وعودة العالم إلى طبعه المسالم. مما يجعلنا نعيش 
في حو من الحلم حيث يحيط بنا فيه ما هو رائق وهييء. لكن 


(1) .20 .م .016 .م0 .لإهرصناطا عجه/1 
17 


العجائبي يختلف عن ذلك تماماء فهو ينتهي في غالب الأحيان 
بشكل سيئ؛ بالموت بطريقة مفزعة غالبا على الرّغم من أنّه يكون 
بذلك استعادة لتوازن ما قد افتّقد. بينما تعيد الساحرات ف العجيب 
ذلك النظامٌ المفقود دز ا لعاقة ورهن 

تحري حكايات الماحرانة (وء1"6 عل دعتصم0) إذن في عالم يكون 
الو فيدتهز الفافد د ذا يبدو "فوق الطبيعي" فضيعا أو مخيفاء ولا 
مدهشا ولا مثيرًا للاستغراب لأنّه يشكل اللجوهر السحري للواقع فبيئته 
تكمّن فيه ومنه تستمدٌ قانوا الخاص. فهو لا يخترق أي نظام ولا 
يخلحل أي فهم. 

يبدو العالم السحري مسكونا دائما وبشكل طبيعي بالساحرات 
والششواو رانيد اك لني فالمجا التتدرية لكزية واد كنا 
الطلاسم والعفاريت وغير ذلك مما يجعله عالما متناغماء دون 
تناقضات9), 

أما الحكاية العجائبية فإنّها تحري دائما في حو من الرّعب وتنتهي 
ضرورةً بحادث رهيب نتيجُه المونثُ أو الاختفاءً أو اللعنُ اب تصيب 
الحبظل؛ . وبعد ذلك تعوةٌ دابه لكان إل قلي الايعي. لذا تبدو 
الفضاعة خاصية للعجائبيء الذي يعيش ويمتح من "الحثالة وبالأخص 
ثما يرميه العلم حانبا من انفعالات واستيهامات مرعبة» تلك الى تؤكد 
لنإ "أن العا المألو :قد يكون سه لعزا وكابوس"6 

ولن يهم الوجود بوصفه لغزا إلا تتحطيم الأطر الُسبّقة للاتساق 
الظاهري للوجود العيئ. ومنه فإن العجائبي لا يعيد ترتيب النظام 


(1) .1998 .12 .0 كتلوكع تمن متلعمماء ترص .عنوتاكمامة! صذ .دزه1له0 رععهظ] 


عويدات: بيروت لبنانء 2 1982 عن 400 
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لغ 5 


التام إلا إذا اقتحم ' 'عنصرٌ ما" قد يدعي اللأنظام (12650101) الحياة ثما 

عت الو متردّدا لأنّه لا يستطيع البرهنة عليه. .بمعين أن العجائبي 
يعيش على القلق. لقد أحب الإنسان دائما أن يشعر بالخوف لذا فهو 
يحيى وجحوده بكثافة ويُعْمل مخيّلته ليجعل لمخاوفه أشكالاً وحُجوما 
وأحسامًا ا من الواقع» يُهدهدها وحيدًا في ظلمته ويعطيها 
مبررات لتجى بين جوانحه. تنام عابي كل مانا وق الذديان 
وا من حكايات تحدم أهداف الاعتقاد بما. هناك إذن غائبُ 
ماء يتلذذ الإنسان كنا يخشاه في الن نذانه«مطفانا إل اللمايدة 
للك الى لا يحدها إلا في الحكايات العجيبة. 


ب. العجائبي عند الغرب 

يرى لويس فاكس (5/8<2 كثناه.]) إن الخبوبي يد اف ملازمة 
للحكاية الشعبية أكثر ما يعد خاصية للعجائبي إذ 'بمكن اعتبار الأول 
أصلا للثاني.. ويضيف قائلا "غير أن هذا الاستنتاج يبدومتسرعاء على 
الرّغم من التقارب في المفاهيم» لأن الحكاية العجائبية تمتلك أقل 
حكايات بالمقارنة مع الأساطير الشعبية"00). 

إذ كحك مافحظة مهية حداء لأنها تشير إلى ذلك الانفصال 
التاريفي الذي يتحدث عنه ميشال زيرافا. اتفصال الرواية عن 
الأسطورة. فقد "انشطر الكون الأسطوري خلال منتصف القرن 
الثاني عشر وبدأت الأسطورة تتأرجح استجابة لمتطلبات جمهور 
حديدء يريد أن يرى أحلامه وأمانيه متجسدة في أبطال حرافيين 
لجسي أفيكه الى غلم جا تعد ظيرف النعينة الزومايسة تعربت 
الأسطورة وتقرّب مضموفا من الحياة الاحتماعية المعاصرة لماء في 


(1) .49.م 0 .م0 .عجولا وتنامآ 
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الحرؤقق: "صلقي كانت" لياط جز انكر قاف ل تواك كفي ركنن 
بأشكال شعر وام 

رحد ول الأبطال المخراقيُون» في القرون الوسطى وتخلوا عن 
صفاتهم المسكرية لفكي لحرو عو تيز عمد عدي ومنه فإِنْ 
الشخصية الأدبية أضبحت مثل "تمشدعا كما مكل نظامه ومراتيه المختلفة 
هذا نا هذه قار اررق 201 رانه واميلاك خارصا بل عيض تكرانا 
أبديا لشخصه الذي لا يتأثر بالرّمان والمكان. لقد قام كتاب القصص 
الرومانسية "بإضفاء الطابع الإنساني على فكرن الانقلاب المسدي ( 
05 والعجيب.. واستنبطوا لأبطالهم الذين كانوا 
بملكون صفات فوق طبيعية ما يكفي من الوسائل لكي يؤدّوا دورهم 
في العالم الواقعي. فشيّدوا قيما كونية على عالم من الواقع المحسوس. 
وبدأ عالم الحلم يتغير من الأسطورة إلى الفانتازيا 0000 

إن حورج لوكاتش يدعم هذا الطرح مملاحظته أن تناقضات ابحتمع 
البرحوازي قد أحذت تظهر للعيان في ذلك الوقت إذ راح الكتّابْ الكبار 
- بخاصة سرفانتس - يخوضون غمار نظال مزدوج ضد انحطاط القيم 
الإنسانية. ولاحظ أيضا أن الخاصية الأسلوبية لتلك المرحلة هي نزعة 
واقعية تسعى وراء الغرابة9. لقد تسربت عناصر عامية وشعبية موروثة عن 


العصر الوسيط إلى ببئ الشكل والمضمون الروائي الجديد©©. 


(1) ينظر ميشال زيرافا. الأسطورة والرواية. تر. صبحي حديدي. منشورات 

)2( م. ن. ص. 11 

)3( م. ن:٠‏ ص. 13 

(4) ينظر جورج لوكاتس. الرواية كملحمة بورجوازية. ت. جورج طرابيشي. 
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وإذا كانت الخرافات الشعبية تظهر عادةً في وسط شعبي يؤمّن 
بوحود واقعي للساحرات وامتّة المستأنسة "فإن الوجود اللاحق لتلك 
الخرافات قائم على توهّم واع. لا يكون للنظام الأسطوري فيه - أو 
الفهم العجائبي للعالم أو القبول بإمكانيات لا يمكن التثْيّت منها في 
الواقع د إلا .ؤرقي طَوعية "00 عند هذا الحد يمكن أن نستنتج أن هناك 
تحولا مهما قد وقع في العصور الوسطى. من التعبير الأسطوري إلى 
الرواية» مع بقاء عناصر العجيب موظفة فيها لضرورات حمالية حينا 
واحتماعية حينا آخر. 

ويرى محمد أركون أن العقل الكلاسيكي الغربيء بالشكل الذي 
ترسخ عليه من القرن السابع عشر» قد زاد من حذة التفريق بين العجيب ( 
اناء116:»11) (الدهش) المستخدم في أدب التسلية والإمتاع» وبين 
اللفاراق للطبيعة المتغلق بالموضنوعاك' الديية. .ما جعل الكتاب والشعراء 
يسعون إلى التخلص من الفكر الدَّييٍ الذي لم يعد يستجيب لتطلعات 
الإنسان المتسائل عن المصير من خلال الفلسفة» فهي وحدها الي أدحلت 
الغرب بالاعتماد على المقولات الجديدة في عقلانية مستنيرة» تعتمد على 
اللغة الميتافيزيقية بدلا من اللغة الدينية (التيولو 0 


(1) بوريس توماشوفسكيء نظرية الأغراض ضمن نظرية المنهج الشكلي. 
نصوص الشكلانيين الروس ت. ابراهيم الخطيب. مؤسسة الأبحاث العربية» 
ط1. 1982. ص. 199. 

(2) ينظر محمد اركون. الفكر الإسلامي قراءة علمية. ت. هاشم صالح. مركز 
الأناء القومي. بيروت 1987. ص. 188. 

(3) يوضح محمد أركون مفهوم اللغة التيولوجية» قائلا "أنها مجمل التظاهرات 
والصياغات المعبّرة عن الروح الدينية: من حركات وكلام وشعائرء ثم فيما 
بعد من كتابة تترجم الرّوحٌ بواسطتها علاقتها المطلقة مع المطلق الذي 
تعيشه". المرجع السابق. ص. 190 
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ويضيف "إن النضال الذي قامت به فلسفة التنوير والعقل الوضعي 
والمادية الجدلية؛ ثم العلوم الإنسانية إلى يومنا هذا قد أَدّى إلى تغيير 
عميقء إن لم يكن إلى محو تام المقولٍ الغريب المدهش وفوق الطبيعي» 
والقحنا رك ج13 رولك انطلاقا من وجهتين في النظر إلى الوحود 
البشري وهما: 
© الكائن في العالم (ع70000 ع1 05 ع:]1.:6) كما هو معطى. 
ه« الكائن فق العالم المحلوق (ءفك عمط ع1 كصهل ع6 :.1]). أي 

كما حلقه الله تعالى. 

إنه لا يهمنا في هذا المقام التعارض ما بين وجهي النظر هاتين بل 
انسحاب هذا الإشكال على الأدب, إذ يمكن استنتاج الفكرة التالية مع 
محمد أركون وهى أنه "يوجحد عجيب مدهش أدبى وعجيب مدهش 
وين بنرتضل بالنكر الأسطوري00:وقذا بدو أهرا أن الحديت عن 
تاريخ لمفهوم العجائبي بعيدًا عن تاريخ للعجيب أمر غير ممكن لأهما 
متواشجان ومرتبطان في تلازم مستمر. 
ج. من العجيب إلى العجائبي 

لقد أدرك الإنسان الغربي مع عصر الأنوار أن الكائنات 
العجيبة لن تحيب عن أسئلته الجوهرية في كُنْهِ الوجود. وأدرك أنه لن 
يتحكم في الطبيعة والموت بالعجيب. لأن الكائنات فوق طبيعته» ليست 
إلا اسحتعاة احرايات تافهة ناتحة عن مخيلته. لقد عرف أنه لن يحقق 
المستح»: ؛ كآن يُصبج مُحتفيا يراق الناس .دون أن يروه وأن يتحكم 
في الأشياء عن بعد وأن يتحول مثلما يريد إلى الكائن الذي يريد وأن 


(3) "الوح شفة ضور 138 
)2( م. ن:٠‏ ص. 159 
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يرى مثلا مشاغله وصنائعه المتعبة محقَقة باستخدام كائنات تأتمر 0 
أو يمتلكَ سلاحا لا يقهر.. وأن يتخلص من الموت والشيخوخة... 
اككقشف لان يك 
الطفولية للكائن المتوحّد في عالم مخيف تتهدّده الحروب والمجاعات. فلم 
يجد بدا من وصف كل هذه المحاوف بشكل أكثر وعيا وأكثر رعبا. 
محل فنااقل كن أن لسعم أن الحجيت ١أصل‏ الفتحاي ور 
"لويس فاكس" أن التسرّعَ في هذا الاستنتاج يجعل هذين الجنسين 
متحدين في الوظائف والشكل على الرّغم من أن المخيّلة تشتغل بشكل 
نخاالف في كل واحد منهما. ولأن هذا لسرا أيضا يجعل الذهنيات 
الي أنتجت كل واحد منهما متشامة, إِنّه التعميم الذي يؤدي إلى 
أحكام خاطتة أحيانا. ومن ثم فإن هناك فرقا جوهريا ما بين الأسطورة 
لكايه الخرافية المؤدية إلى العجائبي. إن الاحتلاف بيّن في الشكل 
والغرض 'فالحكاية العجائبية تهدف إلى التسلية» بينما تعبّر الأسطورة 
عن المعتقدات الي تحملها بين طياقا"”. وهي تنطوي أيضا على ما 
يُعتقد حقيقة إيمانية مثل تلك القصص الي تسود المعجزات الدينية 
وحكايات الأصل والولادة. ولادة المدن أو الشعوب. لقد غرف كتّاب 
العجائبي من هذه الحكايات الوظائف واستعاروها للتعبير عن وقائع 
جحديدة. تنتتمي إلى عصر ذهبت فيه الدهشة أمام العالم إلى ما وراء 
العقلانية الباردة للعصور الجديدة. هذه الوظائف تعبر عن «مومهم الفلسفية 
والشعرية الجديدة "فالعلم الوضعي» أضحى خطرا على تلك الحيوانات 
الخرافية. وعدم الاهتمام بالدّين أقصى الأرواح ال تبحث عن الخلاص. 
وجعل التطور العلمي من الأساطير والخرافات الدينية أمرا سخيفاء 


(1) .50 .م 0 .م0 عجولا كلامآ 
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مدن قلف النىر لوحا لافقا مهفا ورك لاغ وق وا لاا رون 
تعب الإنسان من حمل مصيره» لأن المفاتيح القدعة لم تعد تفتح أي 
باب لذا كان عليه أن يبحث في مكان آخر. وما أن العصر أصبح 
حطرا على الإنسان فلم لا يثق في المخيلة الى ستكشف له عن 
الجديد. 

ويصف البريس" هذا التحول قائلا: "'بينما نحد أن حكايات 
الجنيات تضع نفسها خارج الواقع؛ في عالم لا وجود فيه للمّحال 
وللفاضح. فإن الوهمي (وهنا يقصد العجائبي) يقتات من صراع 
الواقع مع ابر 0ن تداة الاستائية كازرين جم كما اها 
فلاسفة الغرب - والنفس البشرية واقعة في فخه؛ لذا يحاول الانسان 
وصفها بشكل يتعدى المع الأخلاقى أو النفسي السيكولوحي "لأن 
الشعور باللعنة يمحل محل الوصف الواقعي ليتخذ مكانه عالم 
07 اولي فيه اللياة تعن اتسياقها ليجل قوف وكا 
الطمأنينة ال يتزعمها العلم والتصويرٌ الواقعي للمجتمع الإنساني. 
فاللاواقعية تأت من كون الأحداث البشرية المثيرة للجدل فقدت 
معناها المألوف. 

هل أعطى العجائبي إذن ظهره لديكارت منذ ذلك اليوم 
الذي تخلى فيه البشر عن الإبمان بأن الاكتشافات العلمية ستؤدي إلى 
الراحة الذهنية والسعادة؟ كلا. لقد وقع العكس تماماء فمنذ القرن 
التاسع عشر زادت أفكار الألم الكوني» وزادت الأسئلة حول المصير 


(1) ألبيريس. تاريخ الرواية الحديثة. ص. 397 
(2) .63 .م .وتط1 
(3) ينظر المناقشة اللاحقة عن ترجمة المصطلح. 
(4) المرجع السابق. ص. 397 

54 


من حذة الحساسية» الي تستدعي أخوية فقيفة 7( فيه إلى 
المنحيّلة. ولم تعد الأشكال التقليدية للأدب كافية» وزاد وصف 
الواقع كما هوء الإنسان بُعدًا عنه» لأنه أصبح أكثر عجائبية من 
تلك الكائنات العجيبة أو الخرافية في أزمنة الطفولة البشرية. إن هذا 
التحوّل في المجتمعات - على مستوى بنيات التفكير - هو ما يررّر 
متميزين وموضوعات تستكشف الجهول وتومّع من دائرة الأدب. 
لقد تحول إذن النظر من العجيب (12ا24615761116) إلى توظيف آخر» 
أصبح فيه العجائبي وسيلة وهدفا. تتمثله جميع الأشكال الأدبية 
من المسرح إلى القصة إلى الرواية» حى أن السينما والرسم والنحت» 
أصبحت كلها تستجيب اليوم لتجارب العصر في هذا الاتحاه لأنًا 
الأقدر دائما على فهم طبائع البشر الي تريد أن تصل إلى النهايات 
في الإافصاح عن الإستيهامات والحموم. ومن المعروف أن الأدب 
الغربي زاخر بالروايات ذات الطابع العجائبي بدء من النصوص 
اليونانية وصولا إلى الرويات الحديثة في الغرب. ومع هذا هناك من 
يربط ظهور الخنطاب العجائبي بسنة 1770م, لأن العجائبي جاء 
كرد فعل على الخطاب التنويري العقلاني الذي يمجد العقل والمنطق 
والعلم والطبيعة. ومن رواده الأوائل كازوت "0320116" وبيكفورد 
"5611010" ووالبول "17731016" وبعد ذلك تطور الخطاب 
العجائبي مع الرواية السوداء في انحلترا مع آن راد كليف 4.12" 
"ه220 ولويس "1.615 .0 .21". وفي ألمانيا وخاصة مع 
هوففمان "11012301 .لى .1 .8" وف فرنساء سنجد كثيرا من 
كتاب الخطاب العجائبي وخاصة نودييه "2100161" وفيكتور 
هيجو "0ع0آ2"11 وبلزاك "ع2"82122 وكوتييه '0210161') ومرعيه 
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"ع06طترة]2"2 وفلوبير "1131511" وموباسان "131102553721" 
ودوديه ']علده2"12» وجول فيرن "عممع2؟"2 وإدغار ألان و"عوم", 
والروسي كوكول "60801" ولا ننسى كذلك كلا من هاوثورن 
"11350126"؛ وأوسكار وايلد "1171106"؛ وبرام ستوكر 
"910161" وهنري جيمس "192268 '[3مء2"11 وكوستاف ميرينك 
"علمتدوء1 هونو" ولوفكرافت "41عه:1,017", وكافكا " 
6" وبورخيس "وعع8017") وكورتزار 001182837" . 

وقد اهتمت الرواية الفرنسية الحديدة الفرنسية بالعجائبي مثل: 
ألان روب كربيه "1!161:" في روايته "تبولوجيا مدينة شبح"» وكلود 
أولييه "011161 010106" في روايته "أور أو بعد عشرين سنة". وقد 
اهتم كثير من الكتاب الفرنسيين بالغريب "1.:613286" على مستوى 
الوظائئف السردية وتفعيله على المستوى الحدثي مثل: ميشال بوتور 
"نؤه8" في رواية "درحات" و"مرور الحدأة", وكرييه في" الممحاوات" 
و"الرائي "مناء:ز70 ع1" وكلود سيمون في "العشب" و"الأحسام الناقلة"» 
وروبير بانخي إععمنط خرءطه" في "الولد". 

وهكذا بمكن التمييز بين نمطين من الرواية العجائبية: فهناك الرواية 
العجائبية التقليدية كما نحدها عند بلزاك وميريمي وهوغو وفلوبير 
وموباسان في القرن التاسع عشر الميلادي. وهناك الرواية العجائبية 
الجديدة الى ظهرت في القرن العشرين مع رواية المسخ لكافكا والأنف 
لكوكول حيث ينعدم التردّد والدهشة وتصبح الأمور فوق طبيعية عادية 
)1( 


لا تثير فينا الاستغراب 


(1) أنظر د. جميل حمداوي. النص الموازي في روايات بنسالم حميش. من. 
ص. 256 إلى 271. 
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أ. العجيب في التراث 


3. العجيب والعجائبي عند العرب 


قبل أن نتحدث عن العجيب في التراث العربي» يجب الإشارة 
إلى أن المفاهيم لا تخرج إلى الوجود والاستعمال إلا في سياق فكري 
يؤمن بوظيفتها في الأطر المعرفية الي أنتجتها حى تؤدي معئ معيّنا 
وتنتج دن ادال والاسعمال معان أنخرئ: وهن الو كد أن اشتعال 
العجيب باعتباره وظيفة في بنية الذهنية العربية موحودٌ إلا أن مفهمته 
(211536100نأمءععمه00) غير موجودة قدها. باعتبار أن هذا المصطلح 
ينتمي إلى العلوم الإنسانية الحديثة. إلا أنه من الممكن البحث لغويا عن 
العجيب وعن مدلولاته في المعاجم العربية. 

ويبدو أن الأستاذ حمادي الزنكري من جامعة تونس قد أشار إلى 
ذلكء فهو يرى أن هذا اللفظ متعددٌ ومتفرعٌ بحسب زاوية النظر الي 
نتناوله منها. "فهناك لغة حَدّدت العجيب بحسب موقف الإنسان منه: 
الدهشة والانبهار» أو الهول والحيرة والنوف والعجب والفزع» ومنها لغة 
تسمى الآية والمعجزة والسحرء والبدعة والبرهان عجيبا ومنها ما ربط 
العجيب بجنسه الحكائي: خرافة» أسطورة» حكاية» أباطيل أكاذيب» 
00 ويضيف الأستاذ حمادي "وعلى العموم فإن التعريف 
الشائع في المعاحم العربية هو أن العجيب ما يدعو إلى العجب» والعجب 
روعة تأخذ الإنسان عند استعظام شيء» ويقال هذا أمر عجبُ وهذه قصة 
عجحبء وعجحب عجيب» شديد (للمبالغة) "© وقد استعملت لفظة 


(1) ينظر حمادي الزكري: العجيب والغريب في التراث المعجمي: الدلالات 
والأبعاد. حوليات الجامعة التونسية. كلية الآداب. العدد 33 - 1992 


(2) المرجع نفسه ص. 160 
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"العجيب" في بعض المعاحم وكتب الأدب باعتبارها مرادفا للغريب. 
ولذلك فالعجيب والغريب» "هما ما استعظمه الإنسان أو استّحستة أو 
جهل سَيَبّه '"(. ويمكن أن نلاحظ أيضاء أن لفظة عجيب وغريب» 
متداولتان في السياق نفسه. بحيث لا تفرّق بينهما المعاجم العربية القديمة 
فهي تعْرفُ محورا دلاليا واحدًا لا يخرج عن الإطار الديي. 

وقد جاء في لسان العرب لابن منظور "أن العجبّ ما يَرِدُ عليك 
لقلة اعتياده" وأن "أصل العجب ف اللغة أن الإنسان إذا رأى ما 
ينكره.. قال: قد عجبت من كذ" و"العَجَبُ النظر إلى شيء غير 
مألوف ولا معتاد" و"التعجب أن ترى الشيء يعجبك تظن أنك لم تر 
مثله" و الل وا 

أما القرويئ في "عجائب المخلوقات وغرائب الموجحودات" فيقدّم 
تعريفا غاية في الأهمية فهو يحاول أن يجعله أكثر دقة فيقول: "العجحب 
حيرة تعرض الإنسان لقصوره عن معرفة سبب الشيء وعن معرفة 
دنا وهو هنالا يفرق بين العجيب والغريب إذ يعدّه 
"كل شيء عجيب قليل الوقوع مخالف للعادات المعهودة والمشاهدات 
المألوفة", 

أما الحاحظ فإنه يخالف المعجميّين من حيث وجحهة النظر. فإذا ما 
كانوا يعرفون العجيب مثلما يعرفون الغريب من جهة علاقة المشاهد 


(1) م.ن. ص. 160. 

(2) ابن منظور. لسان العرب المجلد الأول. دار صادر بيروت لبنان. دون 
تحقيق دون تاريخ. ص. 580. 

(3) القزويني. عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات. تحقيق فاروق سعد. دار 
الآفاق الجديدة. بيروت لبنان. ط4. 1981. ص. 31 

(4) المصدر نفسه. ص. 31. 
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المنفعل يما يَلْحظ عينيا وبصريا المادة أو الشيء غير المألوف فإنه ينظر 
إليه من وجهة علاقة المتلقي بالسارد» فيتحدث عن أثر الخطيب في 
العامة من الناس قائلا: "فإذا هجموا على ما لم يحتسبوه وظهر منه 
خلاف ما قدروه تضاعف حُسْنُ كلامه في صدورهم وكير في عيوفم» 
لأن الشيء من غير معدنه أغرب وكلما كان أضرف كان أعجب. 
وكلما كان أعجب كان أبدع. وإِنّما ذلك كنوادر كلام الصبيان 
ومُلح امحانين» فإن ضحك السامعين من ذلك أشدٌّ وتعجبهم به أكثر. 
والناس موكلون بتعظيم الغريب» واستطراف البديءع"0. 

ومن الملاحظ أيضا أن لفظة "عجيب" لا تخرج إلا في القليل النادر 
عن سياقها القرآني. وهذا ما أشار إليه محمد أركونء إذ يرى أن الفكر 
الدينٍ وعقلانية النخبة "قد محا في الإسلام كما في المسيحية ف رمي 
العجيب المدهش (<ناء7206156111 1,6) أو الساحر الخلاب» داخل دائرة 
العقائد الخرافية والأدب الشعبي أي ضمن مستوى من الفعالية الثقافية 
التناكيية اللقامحة ببالكطفال :واللدات والفضري العان 0 غيكف كا 
العجيب يعامّل بازدراء مادام لا يِخْدّم المقولات العامة للهيمنة الي يتوخاها 
الفكر التيويلوجي الإيمان. فبالمقارنة مع العقل "العلمي" الغربي أو 
الوضعي الذي ظهر في أواحر القرن الثامن عشر أصبح لهذا المفهوم حلفية 
شعبية لا ترقى إلى طروحات التيولوجيين ولا إلى العلمانيين. 

أما الفكر الإسلامي فإِنّه يرتبط تماما كما الفكر المسيحي 
واليهودي بواقعة الأنطولوجية لا تنتقص» "تتلخص الواقعة في القول بأن 
المعجزات لفان والنشور والملائكة.. هي عبارة عن وقائع أو حقائق 
لا بمكن ضبطها عن طريق الحواس» ولا يمكن تفسيرها بواسطة السببية 


(1) الجاحظ. البيان والتبيين. دار الكتب العلمية. بيروت. لبنان. د. ت. ص. 50. 
(2) محمد أركون. الفكر الإسلامي قراءة علمية. ص. 187 
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النطية الفاعلة. ومع ذلك فهي أكثر حقيقة وصحة من المعطيات 
الطبيعية”». وهكذا نلاحظ أن الفكر الديي الإسلامي» يشتغل بنفس 
طريقة بنية التفكير في الديانات المؤحدة الأخحرى الى لا تم بالوقائع 
العجيبة - إذا جازلنا أن نسميها وقائع - إلا بوصفها أمورا أمور تستجيب 
لضرورة وظيفية تدحل في العمليات الى يتشكل ها الإبمان أو الاعتقاد. 

وباللقارنة مع مفهوم محمد أركون هذا الذي سلف ومفهوم 
العرب الأوائل؛ ألا يمكن القول أن العجيب في التفكير العربي هو 
الحيرة الي تستبد بالإنسان بسبب عدم قدرته على معرفة علة الشيء أو 
سببه أو الطريقة الي ينبغي إتباعها للتأثير فيه. هذا العجيب الذي ينتهي 
الاندهاشُ والإعجاب به بسبب الألفة والرؤية المتكررة. عكس الغريب 
الذي هو "الظاهرة المدهشة الي تحصل نادرا وتختلف عن العادات 
نكا 

يبدو أنها حاحات العقل الأولية في الفهم والتأويل» بحيث يحاول 
القبض على الظواهر وتفكيكها. ذلك أنه كلما راح يفكر بالعالم 
وظواهره الملموسة "كلما أدرك مدى عجزه وقصوره. وهذا ما يؤدي 
إلى إحداث الانفعال والانبهار الديئ في الوسط الديئ؛ والانفعال 
الميتافيزيقي في الوسط الفلسفي. ويدفع إلى البحث عن فرضيات جديدة 
من أجل فهم الظواهر فيما يخص رجحل العلم””©. ويستنتج محمد أركون 
قائلا: "'هكذا نللاحظ أن خيال المؤمن يستمتع ويتلذذ بالحكمة اللافائية 
الي تدير النظام العدوب مدهو للكرن و01 
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وقد يلاحظ ف الأحير أَنّنا ذهبنا حلف فكر هذا الناقد الكبير دون 
الإشارة إلى تنلات العجيب ف النصوص القديمة. والسبب هو أنْنا في غى 
عن ذلك لأن الذاكرة النصية العربية لا تزال تحتفظ ارو نا اسه 
المخحيلة البشرية من حكايات بدءا من قصص "خرافة" في العصر الجاهلي» 
مُرورًا با موروث العربي من أخبار» وملاحم عنترة ابن شداد» سيف بن 
ذي يزنء إلى رسالة الغفران لأبي العلاء المعري (363 ه - 446 ه) 
ورسالة التوابع والزوابع لابن شهيد (382 ه - 426 ه) و"ألف 
ليلة وليلة" الى تستحق لوحدها وقفة خاصة. تلك الرائعة الفريدة الي تُعدُ 
الشاهد الأكبر على عظمة إشتغال "العجيب" بكل وظائفه الممكنة. 

لا بمكننا ف هذا المقام الإفاضة في الحديث عن العجيب في الذاكرة 
انعو الغر !"كنهذ لسن هناف :هله التراسة ولغرك الأمو لخ يريك 
أن يستلهمه في بحوث تكون رائدة تتعرض للكّم المهائل من الخرافات 
والأساطير العربية وغير العربية ذات "لروافد البابلية" و"الأشورية" 
و"السريانية"؛ وغيرها ما يزحر به الشرق من "تيمات" كانت الأصل في 
تكوين الرؤى الأولى عن الكون. وقد تكفي إشارات قليلة إلى هذا 
الاشتغال كي نضع أنفسنا في السياق وحى لا تختلط علينا السبل وحق 
نحعلها أيضا مدخلا لكيفية الاشتغال في الذهنية العربية اليوم. 

عي أن تدكم عن عرق ناريا حدس عن السكنن 
(“اناء1[أء177ه31)» فإننا لا نتحدث عن العجائبي وهذا التفريق 
المنهحي ضروري كي تكون أمثلتنا واضحة. إن أهل الاختصاص لا 


(1) يجب الإشارة هنا إلى عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات للقزويني 
وإلى رحلة بن فضلان ورحلة بن بطوطة. وهي نصوص تجمع كما هائلا 
من التصورات غير الواقعية عن الكون. ويكون على الدارس أن ياخذها من 
وجهة اشتغال العجيب فيها. 
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يقصون التمظهرات الدينية ال جاء يما النص القرآني وكذا جميع النصوص 
المحيطة به وال تعد هامشا له» مثل كتب السيرة وقصص الأنبياء 
(اتتسيواة درحكة يدان كوه النر در م لزعو اموي 
التعررض له بأدوات علمية ثقصي الإعتقادَ به. ونحن لن نعرض له لأنه ليس 
بداكائفس كف من المجابيى انك ارسي واف مدل 
ذلك التعرض للعجيب باعتباره أصلا للعجيب كما قد مر معنا. 

يقترح الطاهر المناعي”/)نقلا عن روجيه كايوا (03111015© اعع10) 
أن يُنظر إلى العجيب باعتباره تقنية سردية تساهم في حبك الأحداث 
وف تأزمها. "كما أنه من ناحية أخرى مادة بعناصرها وشخوصها 
تَنْضّاف إلى الواقع دون أن تسيء إليه أو تحطم ا ومنه فإن عالم 
العجيب وعالم الواقع يتعارضان دون صدام أو صراع لأهما يخضعان 
لقوانين مختلفة. فعالم العجيب يثير الدهشة والحيرة والانبهار» لكنه ليس 
مخيفا ولا مروّعا على الرّغم من وجود المّردة» والسحرة الجن 
والحنوارق والتحولات العجيبة. 

ويلاحظ الطاهر المناعى "أن ردود الفعل الإيجابية اتحاه ظاهرة 
العجيب سواء كانت حسية فلن متعة) أو نفسية (إراحة. تعويض. 
انبساط) هو ما يفسر انتشاره في ظاهرة القص ف المجتمع العربي منذ 
الجاهلية وازدهاره خاصة ف العصور العباسية ما أفرز أشكالا قصصية 
متعددة منها: الأسطورة والخرافة والحكاية إلى جانب ما تزحر به كتب 
التاريخ والرحلات ومؤلفات الصوفية من أحبار ونوادر"©, 


(1) العجيب والعٌجاب: الحدّ والوظيفة السردية. مجلة مدارات ع 6/5 خريف 
وشتاء 1996/1995. تونس. ص. 65 
(2) المرجع نفسه. ص. 08 
(3) ن.م.ص. 68 
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ويجب العودة مرة أخرى للتأكيد أن أهم سجل لهذه الظهورات 
هو "ألف ليلة وليلة" أين يتمظهر العجيب ويتجلى فهي تزخر بقتصص 
الأسفار والكائنات الخرافية المدهشة والأماكن الأسطورية والبقاع الي 
لم تطأها رحل بشر. فهي تصور حلما بشريا مركب ثما كان يسمعٌ» 
وما كان رع عر ضور طويلة؛ وقد يتزود أيضا في ذلك من أخبار 
وحكايات الأمم الأحرى. كما يتزود من الديانات ويبدع من خياله ما 
يتلذذ به ليصبح ,عثابة "اليوتبيا" (عذم710]) الي يرتاح إليها ويهنؤٌ باله 
فيها بعيدا عن الموت والجوع والخنوف. كما تتميز "ألف ليلة وليلة" 
أيضاء بتلك التعديات المستمرة والمتكررة على الواقع - واقع الحكايات 
طبعا - بحيث تتغير أحوال الأبطال» فيغتنون بعد فقر» بفضل بعض 
الوسائط كالعفاريت والساحرات. كما أن البلدان والدول والأشخاص 
تتحول تحولات مثيرة وتوصف بأوصاف غريبة تتلذذ لما مخيّلة البشر. إن 
عالم العجيب شاسع جدًا ويتيح للراوي و- من ثمة للمتلقي - أن يحطم 
جميع الحواجز والقيود لأنه لا فرق فيه بين الواقع والخيال.. مادام يحقق 
رغبة أكيدة في إحلال التوازن المفقودة ما بين طبقات المجتمع؛ من أسياد 
وعبيد» فقراء وأغنياء» حكام ومحكومين. 

والخلاصة أن العجيب ف التراث العربي يشتغل بنفس الطريقة 
في أغلب النصوص وهو يحقق أهدافا جمالية ونفسية إذ يتيح - كما 
العجيب الغربي في القرون الوسطى - منفذا إلى الراحة والطمأنينة 
واللذة والوفرة. 
ب. من العجيب إلى العجائبي 

لا يمكن النظر إلى تاريخ النصوص العربية الي تأخذ من العجيب 
وجحودها إلا باعتبارها نصوصا للعجيب (112ا04615761116) الذي يدور 


63 


في فلك التصور الديئ للوجود. فالكائنات الخارقة - فيها المؤمن 
والكافر - الذي لن يسلم من غضب الله والذي لا يُرى إلا بوصفة 
كائنا مخلوقاء فانيا لا يمكن أن يتجاوز حدودًا معينة» مرسومة له. وفي 
"ألف ليلة وليلة" عفاريت تملك حدودا لقدراقاء لأنها تقع تحت القدرة 
الإلههية - كماأن هله الكائنات لا تسلم من الإمّحاق والموت.. 
وبمكنها أن تؤدي الإنسان لكنها لا ترقى إلى مستواه ولا تستطيع معه 
شيئا إذا تسلح بالذكاء والإبمان الديئ. 

ويحب الإشارة أيضا أن العوالم الي تقع على حدود العالم 
الإسلامي قديما كانت عوالم عجيبة غريبة لأنما لا تنساق للنظام الديئي 
الذي هو الفطرة بحسب الرؤية الإسلامية. فالعجيب يوظف يبهذا الفهم 
توظيفا "تيولوحيا" ذي أهداف اعتقادية معينة. كما بمكن أن تكون 
هناك نصوص غير دينية عجيبة. لكنها لا تفعل شيئا سوى أن تأخذ من 
الذي مَبرّرا لوجودها. 

إننا يحب أن نعترف بأن أمر تحديد المصطلح صعبء وما يمكن 
قوله من الوحجهة الدينية هو ما سبق لكنّنا نحد صعوبة أكبر في القبض 
على العجيب المدهش في الأدب» وفي استخلاصه منه لأنه "فيما وراء 
متعة الرضى والفضول وكل المشاعر الي توفرها لنا القصة العجيبة أو 
الحكايات والخرافات» وفيما وراء الحاجة إلى التسلي والمتعة والنسيان 
والتوصل إلى أحاسيس لذيذة ومرعبة... "فيما وراء ذلك فإن الهدف 
الحقيقي للرحلة العجيبة بمكن هنا (أي في الأدب) في ذلك الاستكشاف 
ركو عل اسع ا وا 

ولا يقتتصر الأمر على هذا الحد بل إن للعجيب وظائف أخرى 


(1) بيار مابي. نقلا عن محمد أركون الفكر الإسلامي قراءة علمية. ص. 189 
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منهامعرفية وسيكولوجية متغيرة بحسب الظروف التاريخية و بحسب 
الأوساط الثقافية الي ينتمي إليها. وانطلاقا من هذاء نتساءل هل بمكن 
الحديث إذن عن تحولات للعجيب عند العرب في العصر الحديث؟ 

إن االجواب عن هذا السؤال صعب أيضاء لأن تحربة تحويل الحكاية 
العجيبة إلى التوظيف الأدبيء تبدو قصيرة على الرّغم من أننا نلاحظ أن 
انحاولة العربية في النهضة كانت محاولة لعقلنة ما كان يبدو "لاعقلانيا" 
بحيث أن نصوصا مثل "ألف ليلة وليلة"' وغيرها كان ينظر إليها على أنها 
نصوص الهامش» تنتمي إلى نوع من الأدب لا يرقى إلى مستوى الأدب. 

إِنّنا نلاحظ أن مشروع النهضة العربية قد أقصى جانب العجيب 
لتعارضه في فهمه مع المشروع العقلاني الرامي إلى إخراج الأمة من 
حهيون الالظاط و المطابين كعد كان رت 8 "المهري" ارق 
للطبيعة" يحب أن يختفيا من الأدب الرسمي وعليهما أن يظلا في الجانب 
الشفوي الشعبى من الثقافة العربية 7 لا يتأثر الدين والأدب معًاء 
هذه الغيبية المفرطة في الأسطورة والخرافة©. 

وبالإضافة إلى ذلك فالمشاريع الإيديولوجية العربية الحديثة الي 
جاءت بعد ذلك كانت قائمة على التشبه بالغرب العقلاني. فقد أقصت 
هذا المفهوم؛ ولم تعد توظفه في الأدب إلا بوصفه حالات نادرة وشاذة 
ناتحة عن تصوير واقعي يدعل في الديكور الشعبي الذي يعيش وسطه 
البطل "المنقذ" والمصلح مجتمع يتغذى من هذه الهلوسات. 


(1) ينظر في هذا الموضوع. علي حرب. مداخلات مباحث نقدية حول أعمال م. 
عابد الجابري. ح. مروة. ه. جعيط. ع. بن عبدالعلي دار الحداثة. ط: 1. 
5. كما ينظر: المعقول واللامعقول. زكي نجيب محمود. والجابري في 
سلسلة نقد العقل العربي.. (مناقشات مهمة حول مفهوم العقلانية في افكر 
العربي الحديث). 

65 


و 3 4 110 
ومامن شك ف أن قصة طه حسين الطويلة "أحلام شهرزاد"20 


من أولى القصص الي تملك كل مقومات الرواية العجيبة. وقد حاول 
فيها هذا الأخير الاستعانة بالعجيب متشبها ب "ألف ليلة وليلة"» حيث 
تعود شهرزاد مرة أخرى لتحكي بواقعية تتحوّل مع مرور الأحداث إلى 
حكاية 'عجيبة" تحضر فيها العفاريت والحنٌ وتتصارع فيها هذه 
الكائنات الخارقة في حروب لا مثيل طاء قوّة وهولا. إذ تقف 
الشخصيات فيها مشدوهة أمام ما يحدث وتحاول فهم ما يحيط با. 

من هن يمكن القول إن هذه الرواية تكاد تخرج من الجنس 
المحروف بالعجيب إلى العجائبي بحيث أن التردد والحيرة هما من 
خصائص العجائبيء الذي يبدو البحث عن مفهوم قار له ف التجربة 
القصصية العربية الي بالطرح الذي حدده 2 على أنه ذلك 
التعدي السافر الذي تحدثه كائنات غريبة غير محددة المعالم وغير مدركة 
بشكل كاف. ما يجعل العالم المعقول يتهدّده الشك. وذلك الخلل ينتتهي 
بالمرء إلى التردد ما بين التفسير العقلائ واللاعقلان لهذه الظهورات. 

إن هذا الطرح ليس واضحا في النصوص الروائية العربية ويبدو أنه 
جاء متأخرا بحسب بعض الروائيين العرب ول يلتفتوا إليه إلا بعدما 
أصبح "الروائي العربي يؤمن بالذاكرة والماضي والأحلام وهي تتلاقى 
مع الوعي. وبعد أن أصبح الروائي العربي يعيش واقعا مترديا مليئا 
بالتناقضات فقد فيه الشعور بالحوية والانتماء وأصيب بالإحباط. لأن 
الأنلية هادوت الأفكا و و ريان 01 ويرى محمد برادة أن "مصطلح 
الفانطاستيكي لم يصبح متداولا إلا في العقدين الأخيرين» كما أصبح 
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فك هخج انياروا: 3 اسائصة لكاتب القصيصية والرو ايه وقد 
يفسر هذا بالنزوع إلى تكسير قوالب الواقعية الضيقة والبحث عن 
طرائق للترميز وتمرير الانتقادات الاجتماعية والسياسية والدينية"0©. 

ومن الممكن إعطاء بعض الأمثلة عن تمظهرات العجائيي في 
الرواية العربية» لكن الحكم العام على مجموع النصوص لا يزال ناقصا 
لأننا لم ترا كتل.فا كتب:حيق الآن. ولآن مسائل "التتخنيس" 
و"التصنيف' لا تزال في ركامنا النقدي العربي لم تخضع بعد للقوانين 
الضرورية ين يكون الحكم التقدي عليها صائبا. 

إن عدم توفر دراسة مستفيضة في الأدب العجائبي عند العرب 
اليوم يجعل مهمتنا مستحيلة فما بالك بدراسة تجمع العجيب في تراثنا 
العربي بالتصنيف وبالبحث في اشتغاله ووظائفه. الحمالية 
والاحتماعية وغيرها. إن ذلك سيكون مفيدا جدا في قراءة جديدة 
لدميع المتون العربية ولفهمها بشكل مختلف. 

إن اشكالية اشتغال العجائبي في المتن الروائي العربي اليوم 
يحيلينا إلى نصوص مهمة. كان للعجائبي نصيب مهم في تشكيل 
أحوائها ومناحاتا منذ الحزيمة العربية. سنة 1967. 

لقد تحوّل الكان العربي منذئذ من النضال السياسي إلى الأسئلة 
المرعبة حول المصير والكنه وأصبحت الرواية توظف هذا النوع من 
الاشتغال الذي يمكن أن نعدّه توظيفا جديداء يحتاج إلى التبلور ولا 
يحمكنه عده جنسا أدبيا بشخصياته وفضاءاته المتميزة. ولم يستثمر 
العجائبي كل فعال ووظيفي في الرواية العربية إلا مع الرواية الجديدة 
(1) محمد برادة؛ عن مقدمة الترجمة كتاب. ت. تودورف. مدخل إلى الأدب 
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الب حاولت التجريب لتكسير النمط السردي القديم وتأصيل الرواية 
العربية وربطها بتراثها العربي القدتم والمشاركة في ارتياد آفاق العالمية 
عن طريق تمويه الواقع والسمو بالخيال وتغريبه بشكل عجائبي 
واستلهام النصوص العجائبية الموروثة عن طريق التناص. هذاء وإن أهم 
عامل كان وراء ظهور هذا الأدب العجائبي في الحقل العربي 
يتمثل في طبيعة الواقع الملوضوعي: التاريخي والسياسي. 

فققد ظهرت حلال العقود الأخيرة من القرن العشرين عدة 
نصوص عكست طبيعة هذا الواقع الغريب» وحاولت التعبير عن 
والتحول الممسوخ. 

وتندرج الرواية العجائبية المكتوبة باللغة العربية في إطار الرواية 
الجديدة ال انطلقت مع بداية الستيتيات وهي تروم التحديث 
والتحريب من أجل تأصيل الرواية العربية. ومن النصوص ذات 
الطابع العجائبي روايات "جمال الغيطاني" وهي: "وقائع حارة 
الزعفراني" و"كتاب التجليات" و"خطط الغيطاني" و"الزيي بركات" 
و"الزويل".... و "صنع الله إبراهيم" ف "انين" و"تلك الرائحة", 
و"'يوسف القعيد" 5 "شكاوي يي المصري الفصيح" و "'يحدث 5 مصر 
الآن" و"الحرب في بر مصر" و"أيام الجفاف" و"بلد المحبوب"... ونجد 
كذلك رواية "الحوات والقصر" "للطاهر وطار" ا انه 3 
كك "خلاضصض االجيلالي"؛ و"ألف ليلة وليلتان" "لمان الراهب"2 
وروايات "سليم بركات" "كفقهاء الظلام" و"أرواح هندسية" 
و"الريش" و"معسكرات الأبد" و"الفلكيون في ثلاثاء الموت" 
و"الة 5 ن 2 أربعاء الموت" ورواية "مدينة الرياح", و"أبواب 
المدينة" لإلياس خوري.. 
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وف الرواية المغربية» نستحضر بعض النماذج كرواية "عين الفرس" 
و"الضلع والجزيرة" 'لميلودي شغموم"» و"بدر زمانه" المبارك ربيع"» 
و"رحيل البحر" و"مهاوي الحلم' "محمد عزالدين التازي"؛ و"أحلام 
بقرة" "محمد الحرادي"؛ و"جنوب الروح" "محمد الأشعري", و"أوراق" 
"لعبد الله العروي". ويلاحظ أن هناك من الكتاب من لحأ إلى التلوين 
بالعجائبي ضمن تأليفهم الروائي نظرا لرغبتهم في التجريب والتنويع 
كما هو الشأن عند "نجيب محفوظ" و"الطاهر وطار" و"الميلودي 
شغموم"... وهناك من اختار الخطاب العجائبي خطابا فنيا لرؤية 
العالم ورمه بالتحولات والمسوخ كما عند "سليم بركات" و"بنسالح 
حميش” في "سماسرة السراب" و"يحي برغود" في روايتيه "الجرذان" 
و"طوق السراب". ونستنتج أن هناك ثلاثة أنواع من المراحع الي استند 
إليها المخطاب العجائبي العربي» وهي: 

1. مرجع التراث العربي ف جانبيه السردي والتاريخي كما هو الحال 
لدى بحيب محفوظ في" رحلة ابن فطومة" والطاهر وطار في" عرس 
بغل". 

2. مرجع التراث امحلي والاشتغال على اللغة كماهو الشأن لدى سليم 
بركات في كل رواياته. 

3. مرجع التراث العالمي والواقع العربي كما عند صنع الله إبراهيم 
ف" اللحنة! وب مادق" اام ار 


(1) أنظر د. جميل حمداوي. النص الموازي في روايات بنسالم حميش. من. 
ص. 256 إلى 271. 
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4. إشكال ترجمة المصطلح 

من الملاحظ أن المصطلح الغربي (120485610106) قد لقي في 
ترجحمته إلى العربية إشكالا لا يزال مطروحا إلى اليوم. فإننا نيحد 
ترجمات حرفية وأحرى تقارب المعئ. منها ما هو أدبي ومنها ما 
هو فلسفي» ومنها ما هو مغامرة فردية في ابتداع مصطلح جديد. 
فتارة نحد (132188]10106 ع1.6) بمعيئ الوهم والخيال وهذا ما يقابله 
(1*382131516) ومنه ما يجانب الدلالة المعرفية للمصطلح العلمي الذي 
يطلق على نوع معين من الأدب كأن يترحم "بالوهم' مثلما جد 
عند حورج سالم في كتاب "البيريس". "تاريخ الرواية الوا 
فمنذ الصفحة 423. نحد ذلك الترديد لمصطلح "الأدب الوعن” 
وليس القصدٌ من خلال مادة الموضوع والأمثلة المعطاة إلا "الأدب 

وإن أقدم صورة للمصطلحء» موجودة عند الكندي الفيلسوف 
العز بحي في "رسالئله الفلسفية". ولا بد أن مصطلح "فانطاسيا" 
الذي ذكره كان ترجمة حرفية ل (1"380185108) الى تعن الخيال. 
يقول الكندي: "إن التوهم هو "الفنطاسيا". وهو قوة نفسانية 
ومدركة للصور الحسية مع غيبة طينتها. ويقال "الفنطاسيا" هو 
السك لوقتل خصو :صوق الالعيلة امن افع عو ةد 7 
ويبدو أن لفظة "فانطاسيا" مصطلح يوناني قديم ترجمه عن السريانية 
"إسحاق بن حنين". ويذكر "عاطف حودت نصر” هذا المفهوم قائلا 


(1) ينظر البيريس: تازيخ الزواية الحديقة..ص.:423: وما بعدها. 
)2( ذكره عاطحطعف جودت نصر. الخيال مفهوماته ووظائفه. الهيئة المصرية 
العامة للكتاب,القاهرة. 1984. ص. 61. 
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أن المترجحم "قسطا بن لوقا" يفضل كلمة التخيل 1ه نص و27 . 

هكذا نلاحظ أن لفظة (عناو85)مة) الدالة على المفهوم 
الأدبيء عند "حورج طرابشي"» يترجمها "بالغرابة" في كتاب "حورج 
لوكاتش". "الرواية كملحمة بورحوازية" وذلك عندما يتعرض هذا 
الأخحير إلى ولادة الرواية في مرحلة المجتمع البرجوازي الصاعد. حيث 
يعد الغرابة (©1]25]1010مة1 ع.آ) بحسب الترجمة» خاصية أسلوبية يقول 
"حورج لوكاتش": "بيد أن تناقضات المجتمع البرحوازي.. نثر الحياة.. 
إلخ. أحذت تظهر للعيان. أحذ الكتاب الكبار وبخاصة "سرفانتيس"» 
يخضون غمار نضال مزدوج ضد الإنحطاط القديم والجديد للإنسان. 
الخاصية الأسلوبية الأساسية لهذه المرحلة نزعة واقعية تسعى وراء 
الغرابة (ع6010اك2غصمة1 ع.])" ب وهنا يردف "حورج طرابشي" الترجمة 
باللفظة الفرنسية المذكورة. 

أما "بمئ العيد"؛ فا تترجم عنوان كتاب "تودوروف" "مدحل 
إلى الأدب العجائبي" 'بمدحل إلى الأدب الفانطازي" وذلك في كتاما 
المعروف: في معرفة النص» ص: 7290 “وتتعرض في الكتاب نفسه إلى 
كتاب "فلادمير بروب" المعروف 65]طهم» 065 005ة متم ]فصقت دع1 
عاناء1[ء:2615)» لتترجم العنوان: "بالجذور التاريخية للحكاية الفانطازية" 
بينما يترجم إبراهيم الخطيب عنوان الكتاب ذاته» "الحذور التاريخية 


(1) جميل صليبا: 'و نطلق اليوم لفظ (فنطاسيا) على كل تخيل وهمي متحرر من 
قيود العقل؛ أو على كل فاعلية ذهنية خاضعة لتلاعب تداعى الأفكار أو على 
كل رغنة طاوكة كسد لبقت تقول ار« المعجم النتسقي» الاتوفة العالمية 
للكتاب. بيروت 1994. ص. 169. 

(2) جورج لوكتش. الرواية كملحمة بورجوازية. ت. ج. طرابشي ص. 17 

(3) يمنى العيد. في معرفة النص'دار الآفاق الجديدة. بيروت. لبنان ط. 1. 
3 . ص. 290 
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للخرافة العجيبة". وقد وجدنا ذلك في كتاب 'فلادمير بروب" المترحم 
غن الفرية من قبن الكانت انو 

إن "إبراهيم الخطيب" نفسه قد استعمل المصطلح نفسه وذلك 
مقالة "توماشوفسكي" المعنونة بنظرية الأغراض ضمن كتاب "نظرية 
المنهج الشكلي. نصوص الشكلانيين الروس" الي جمعها وقدّم لا 
وترجمها عن الروسية إلى الفرنسية الناقد" ت. تودوروف" سنة 
5. يقول "توماشوسكي" عند الحديث عن انواع التحفيزات ( 
9ناهمم 8.65]): "التحفيز الواقعي إذنء بمتح إما من الثقة الساذحة» 
أو من متطلب الوهم. وهذا لا يمنع من تطور الأدب العجيب ( 
علا سمط )"2 في الوقت الذي نلاحظ أن "جميل شاكر" 
و"مير المرزوقي" يصفون "فلادمير بروب" بأنه دارسُ مجموعة من 
الحكايات العجيبة. 

أما في ما بخص كتاب "تودوروف" 
عناو1)كة)صة1" فإن الترجمة تتراوح ما بين الحرفية وما بين الاجتهاد 
الخاص. حى أننا نحد في الكتاب نفسه ترجمتين مختلفتين فها هو "محمد 
برادة" وهو يقدم ترجمة "الصديق بوعلام" لكتاب "تودوروف" يتحدث 
عن العجائيي في أكثر من مكان مستعملا المصطلح الفرنسي 
"فانطاستيكي" سبعة عشر مرّة. وهو يقصد العجائبي. والغريب أن 


نط1[ 12 امناء 100 


"محمد برادة 
إلى الأدب العجائبي". دون أن يوضح لماذا استعمل في تحليله الخاص: 


' يتحدث ف مقدمة الترجمة عن الكتاب ناعتا إياه "مدخحل 


(1) فلادمير بروب. مورفولوجيا الخرافة. ت. إبراهيم الخطيب. الشركة المغربية 
للناشرين المتحدين الرباط. ب. ت. ص. 06 
(2) توماشوفسكي. نظرية الأغراض. ضمن نظرية المنهج الشكلي. ترجمة: 


/2 


"فانطاستيكي" دون اال ل أما "عثمانئي ميلود" في "شعرية 
تودوروف". فإنه يترجم عنوان الكتاب. "بمدخل إلى الأدب 
الاي الا 

وهناك من يكتب "فانتاستيكي" (بالتاء) بدل الطاء مثل "شعيب 
حليفي" في بجلة الكرمل العدد 40. 41» (ص 113) في حوار مع 
"حيدر حيدر". 

وهناك من يستعمل لفظة "فانطاسي". مثلما هو الحال عند "فريد 
الزاهي" في كتابه الحكاية والمتخيّل منذ (ص 27) وذلك للدلالة على 
المقابل الفرنسي "13018530106" . 

وف الأخير لا بد أن نشير إلى ذلك الاحتهاد الخاص الذي قام به 
"الطاهر المناعي" من تونس ف مجحلة "مدارات" حيث وضع مصطلح 
"العغجاب" لدلالة على '1]85]10106ضة" وقد استعار هذه اللفظة من 
القرآن الكريم سورة ص. الآيتان 4 و5. 

قال تعالى: (وعَجَبُوا أن جاءهم مَنذرٌ منهم وقال الكافرون هذا 
ساحرٌ كذاب. أجعل الآلهة إلاها واحدًا. إن هذا لشيء عُجاب). 
وبعد أن يورد رأي الخليل "ابن أحمد الفراهيدي" (100ه 175ه) 
في كتابه "العين" ويعزّر رأيه مما حاء في لسان العرب "لابن منظور" 
(630ه 711ه) وف تاج العروس "للزبيدي" (1145ه 1205ه). 
في مادة "'عجب" يخلص إلى القول: "أن كلمة عجاب (أو عُجّاب) 
تستعمل للمبالغة. أي أهُا درجة ثانية من ردود الفعل أقوى وأشدٌ من 


(1) أنظر مقدمة مدخل إلى الأدب العجائبي لتزيفتان تودوروف. ترجمة 
الصديق بوعلام. ص. 03 

(2) عثمان ميلود. شعرية تودوروف عيون المقالات الدار البيضاء المغرب ط1 
0 . ص. 34 
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العجب والعجيب والعجاب. وأن العجّاب ككذه الصفة هو ما فاق الحدٌ 
أي بحبة اقنضون والتخئل, ويس عن ,ذلك ردة فعل .من السيامع أو 
القارئ مساوية في القوة أو التفوق... فالعجيب إذا بلغ أقصاه من 
الروعة والحسن والغرابة أصبح مخيفا ومحيّرا بل ومروّعا. ومن هنا جاء 
اختيارنا لعبارة العٌجاب لتقابل مفهوم (13218510116) الذي هو بدوره 
امتداد طبيعي لظاهرة العجيب (<ناء3/©1576111) في الأدب"00, 

تعد إلتفاتة "الطاهر المناعي" هذه غاية في الذكاء وهي احتهاد 
طيُب لتخليص هذا المفهوم من الترجمات السيئة الي لا يزال يكتنفها 
كثير من التردّد والرّيبٍ. إذ أنها لاتزال خاضعة للمنطق الفردي 
القابع في صوابيته المطلقة وخاضعة أيضا لجدل المشرق والمغرب الذي 
لا يريد أن ينتهي. وبالتالي تظل المصطلحات متعدّدة بدلالة واحدة 
وحن إكزاتى يمن الأحياة: ساوطلة أن خضنا + افويييا انا لما علق 
بنا قي هذه الدراسة فإننا نفضل الرحوع إلى الأصل الفرنسي 
للمفهوم مستعملا ترجمة "الصديق بوعلام" لكتاب "تودوروف"», 
لسبب منهجي واحد وهو أنّها الترجمة الوحيدة في ما نعلم للكتاب 
كاملاء فهو هذا يؤسّس للمفهوم مندمجحا في سياقه الخاص به. ذلك 
السياق الحدلي الذي يتبناه "تودوروف" نفسه. أي أن هذا المصطلح 
قد جاء في الترجمة تامًا مندغما مع مصطلحات أخرى "كالغريب" 
و"العجيب". ولم يأت مبتورا كما رأينا مع الترجمات السابقة لذا 
كان علينا أن نحقّق رغبة المطلعين على هذه الترجمة بأن بمضي في 
سياق المصطلح الذي لا بد أنه أصبح جليا في ذهن القارئ من 
حلاها. 


)1( الطاهر المناعي: العجيب والعجاب: الحد والوظيفة السردية. ص . 14 
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وعلى الرغم من كل ذلك فإننا يحب نشيرفي الأخير إلى أن تبنينا 
لهذا المصطلح لا يعن أنه هو الوحيد الممكن. لكنه في رأينا الأحدر 
للأحذ به. لا لشيء سوى لأنه المصطلح العربي الوحيد تقريبا الأفضل 
من تلك المصطلحات الناقلة حرفيا عن اللفظة الغربية (©010كهخصة"1). 
وما أن الأمر كذلك فاللّفظة العربية أفضل عندنا من غيرها. 
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تجليات العجائبي في السرد 
دراسةّ في "ليلمّ القدر" للطاهر بن جلون 
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* إضاءة منهجية: 

على المستوى المنهجى, لابد أن نستحضر عند مقاربة النصوص 
العجائبية بنية الأحداث رك والفضاء الزمكانئ والمخنطاب من رؤية 
وصيغة أسلوبية وزمن السرد؛ إذ إن للعجائبي كما قلنا سالفا زمنا 
خاصا به هو زمن الحاضر في تشابكه مع الزمن الواقعي والزمن الخيالي. 
فبينما بميل العجيب إلى استشراف لحظات المستقبل» نحد الغريب يعود 
إلى الماضي للاحتكام إلى تحاربه وأحداثه الواقعية. ويدرس النص الروائي 
العجائبي في بنيته الكلية الي تستقطب جماع عناصره ومكوناته. 
والحاضر هنا ليس اللحظة الزمنية الى تتوسط الزمنين الآخرين» وإنما 
لحظة كتابة النص» لحظة واقعيته. 

وبناء على ما سبق فإن النص الروائي العجائبي يطرح 
صعوبة كبيرة على مستوى التأويل وغموضا إشكاليا لدى القارئ. 
فإذا كان النص الروائي الكلاسيكي يخلق رموزه من أجل القراءة 
المباشرة ويشي ها منذ الملامسة الأولى ويطورها مع مسار الرواية» 
فالنص الحداثي» بشكل عام» والعجائبي بشكل حاصء مايزال 
يبحث عن قارئه المتخصص. لأن الرواية لاتفصح عن أدواتقها وعن 
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ميكانيزم اشتغالحا إلا من خلال التأويل» ليس تأويل الحياة العامة 
ولكن تأويل الحياة ذاتها الي ينشئها النص. والإشكال يطرح من 
زاوييَ القراءة والكتابة ذاتها الى تعب أحيانا البحث عن أدوات 
خارج نصية للتفسير. 

ومن بين القضايا الي يثيرها الأدب العجائبي أولا سيطرة 
القراءة النموذحية الكلاسيكية» بحيث إن القارئ استقر على مجموعة 
من الأدوات (للتصور والنقد) ولا يمكنه أن يزن الأشياء إلا من 
خلاهما. وكل ماخرج عن ذلك يتحمله إما الكاتب وإما النص 
(اقامه بالضعف). والقضية الثانية تتمثل في حداثة النص العجائبي 
الذي يبحث عن قارئ لايسمح التكوين التربوي الكلاسيكي بنشوئه 
بسهولة» كثيرا مايغيب ولا يحضر إلا في ذهنية الكاتب كقارئ 
ضمئ. وإذا كنا نعتبر أن القارئ جزء من فاعلية الكتابة. نحن في 
حاحة ماسة للتفكير في هذه العلاقة الى تحتم وحودها بشكل خاص 
النصوص الي رهنت بناءها الداحلي على مجموعة من الصيغ 
والأدوات العجائبية ال لا تستحضر أسرارها منذ القراءات الأولى. 
فالقراءة تبدأ بالاصطدام منذ السطر الأول أحياناء والمسألة لاتطرح 
فقط على الصعيد اللفظي والحملي» ولكنها تتعدى ذلك باتجحاه 
تقنيات الكتابة» والدلالات ال تفترض من إعادة تركيب دقيق 
للنص من أجل التأويل الأقرب إلى خدمة القراءة والنص من منظور 
القارئ طبعاء لأن كل تأويل في الجوهر له علاقة حميمية مع صاحبه 
وأشواقه”'“العجائبي في الحكاية 


(1) د. جميل حمداوي. النص الموازي في روايات بنسالم حميش من. ص. 256 
إن 271+ أنظر: 
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1 - رمزية العنوان 

في البداية يجب أن نقول إنه لكي نستقصي العجائبي في المتن 
الروائي يجب أن نمرّء قبل ذلك عبر خطوات ضرورية تكشف لنا 
النص. حيث يجب التعرّض إليه من الناحية التركيبية ومن ثمّة إلى 
الناحية اللفظية. وذلك لكي تكون صيغة المقاربة النقدية للعجائبي 
مكنة. إِنْنا سنتعرّض أُوّلا إلى رمزية العنوان ثم إلى تلك التقاطعات 
النصية» الي قامت ها الرواية مع النصوص السابقة لاء بالتآلف حينا 
والتداحل أو التنافر حينا آخرء بالمداورة أو المحاورة في أماكن أخحرى. 
كل ذلك نستشفه في ذلك الصوغ الحكائي الذي اعتمده المؤلف. إن 
عنوان الرّواية بالضبط. هو ما يحيل إلى تلك الاعتبارات لكونه واجهة 
النص. ولكونه أيضا الاسم الشخصي له فهو الممرٌ الضروري الذي 
يخدم الحكاية في تلقيها إذ يشير إليها ويختصر مسارها. إِنّه عتبة القراءة 
وهو من جهة أخرى بدوّها. به تستعين على النهوض ول شتاتها. نه 
مخركها الأوّل. و "وجود العنوان مرتبط بوجود المتلقي. لذا حدّه أنه 
جبهة ا حكاية/النص به يتعرف المتلقي على وجودهها"0). وليلة القدر 
عبارة تحيل مباشرة إلى النص المقدس. مما هي عبارة مقتبسة من القرآن 
الكريم ومن سورة القدر. الآية 02 بالضبط. إن هذا العنوان فاصل بين 
ارج يشير من خلال العبارة إلى النص المقدس وداخل مغاير يمتح من 
دلالات مغرقة في التصوّر الشعبي لهذه الليلة. إن النص هنا ينفلت 
من مرجعية المقدس كي بمضي إلى تشاكل آخحر مع التصور التراثي 
لهذه الليلة بوصفه ممارسة شعبية تضفي على الطقس الديئي صورًا 
(1) فريد الزاهي الحكاية والمتخيّل دراسة في السرد الروائي والقصصي إفريقيا 

الشرق الدار البيضاء المغرب. 1991. ص. 12. 
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وحكايات وخيالات ليس الخطاب الدي الرّسمي هو القائل بها دائما. 
ووكمذا فعبارة "ليلة القدر" هنا تقوم بوصفها إحالة إلى الإشتغالات 
العجيبة حول "الليلة المقدسة" مما هي زمن مقدس من ناحية. نزل 
فيه القرآن الكريم وبما هي أيضا ليلة إطلاق سراح الشياطين من 
الأصفاد وغيرها من الخرافات. إن العبارة تتحوّل من عنوان/اسم 
للنص إلى معلم زم لانطلاق الشخصية الرئيسية في صوغ وجودها 
الحكائي» عبر سلسلة من الحوادث كانت بدايتها هذه الليلة. كما أن 
كل الإشارات في المتن الحكائي - كما سنرى - تدل على أن ليلة 
الانطلاقة هذه الممزوحة بالضياع» وافتقاد التوازن هي ليلة تعد المؤشر 
الزميئ للشروع في الوحود الفعلي للحكي. بعدما كان مجرد إمكان. 
كما هي مؤشر أيضا للوجود الجمسدي والحقيقي اديه اا 
بماهي امرأة بعدما كانت في قمقم الحكاية وبعدما كانت تنتظر 
اعتراف الأب. فتنطلق متحررة 5 انطفائهولا يقتصر الأمر على 
العنوان باعتباره من أشدٌ عناصر النص إثارة ووسما ولكونه عنصرًا 
بنيويًا هاما يقوم بوظيفة الاسم السحو 3 بل إن الأمر يتعداه إلى 
تلك التناصات الكثيرة المعلنة والمستترة مع متون أخرى بعضها تمتح 
الرّواية منها من خلال التقاطعات في الوظائف الحكائية» وبعضها 
تتعامل معها بالتضمين. والبعض الآخر بالاقتباس ولنبدأ يمذه الجوانب 
اللفظية كي يسهل التعامل مع العجائبي من خلالا بما أنّنا عددناه 
سابقا» شكلا من أشكال الخنطاب وطريقة في الصياغة ومكونا لفظيا 


(1) ينظر صلاح فضل. بلاغة الخطاب وعلم النص. المجلس الوطني للثقافة 
والفنون والآداب.. سلسلة عالم المعرفة. الكويت. 1998. ص. 236. 
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2. التناصات 


بمثل النص الأدبي عملية استبدال مع نصوص أخرىء مما يعني 
عملية تناص. مما هو فضاء تتقاطع فيه نصوص عديدة» مأحوذة من 
عوالم أخحرى» كما يتألف النص أيضا من كتابات متعدّدة "لنحدر 
من ثُقافات عديدة. تدخحل فٍ حوار مع بعضها البعض» تتحاكى 


10 3 5 5 . 
7(. فلا يوجد تعبير لا تربطه علاقة بتعبيرات أخرى. إذ 


وتتعارض 
تعد هذه العلاقة جوهرية لأن كل خطاب» عن قصد أو غير قصدء 
يقيم حوارا مع الخطابات السابقة له. والخطابات الي ينانق تلك 
الي يتنبأ يما ويحدس ردود فعلها. فالنص بهذا يتكون من حقول 
متضمنة. وأصداء متجاوبة للغات أخحرى وثقافات عديدة» تكتمل 

ويبدو أن القارئ هو الفضاء الأكبر الذي ترتسم فيه كل هذه 
الاقتباسات الي تتألف منها الكتابة دون أن يَضيّع أيا منها ودون أن 
يلحقه التلف. بحيث أن القارئ وحده يستطيع أن يتلاقى مع 
النصوص الي حضرت فيه. ووحده ينفعل مع تلك المراكمات 
للنصوص السابقة الي قد شكلت وعيه بحس دكين معين. (لذا 
اعتبره 50 المبدأ الأساس لتحقق العجائبي). لأن التناص 
يقصل بعمليات الامتصاص والتحويل الجذري أو الحزئي لعديد من 
النصوص الممتدّة. بالقبول أو الرفض في نسيج من النص الأدبي 
الحدد. 


(1) رولان بارت: درس السيميولوجياء. ص. 87. 
(2) ينظر ت. تودوروف. مخائيل باختين المبدأ الحواري» ترجمة فخري صالح 
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أ. التناص مع القرآن الكريم 

انطلاقا ما سبق, نلاحظ أن نص "الطاهر بن جلون" يُحيلنا من 
حيث تقاطعه مع بنصوص أخرى» إلى تلك الاقتباسات من القرآن الكريم. 
وقد تنبه المترحم إلى هذا الأمر فشدّد على الآيات المقدسة في المئن. 

ففي الصفحة (17) جعل الآية المأحوذة من القرآن "خيرٌ من ألف 
شهر" ومن سورة القدر الآية 3 بالضبط بارزة للدلالة على التناص 
الذي يتخذ شكل اقتباس مباشر. لم تقدم له الراوية التوطئة الضرورية. 
تلك المعهودة عند المقتبسين من النص المقس» فجعلتها متضمّنة داخل 
خطابها محطّمة بذلك جميع أشكال التعامل مع النصوص المقدّسة. 

هناك آية أخرى» كانت محل تناص وقد شدّد عليها المترحم. وهي 
الآية 04. وهو اقتباس يدخل في جمالية إيقاع النص القرآني بحيث يحاول 
المؤلف التنافذ معه بإيقاعية نثرية تسامق النص المقدس من أجل خلخلة 
فكرة التقديس. 

ولا يمكن لأي نص نثري مهما كان أن يعارض النص القرآني لكن 
يمككن له الاقتباس منه والتنافذ معه. واستعارة إيقاعيته أو بكل بساطة 
الاحتجاج به من أحل طرح إيديولوجية خاصة بالشخصية. ف "جوليا 
بالأقوال والمتتاليات الي يشملها في فضائه أو الي يحيل عليها'فضاء 
النصوص ذاقها. يطلق عليه "وحدة ايديولوجية © مما يع أن استضافة 


(2) يقول تودوروف 'أن الاديولوجية حسب باحتين» تولد من الكلام... وهي تولد 
من اصطدام العلامة بالعلامة والفكرة بالفكرة في عملية التفاعل الحواري 
الذي ينشئ وسطا إيديولوجيا.. والوعي الإنساني يحيا في هذا الوسط 
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نصوص أخحرى عند أيب نص أخرى هو تعبير إيديولوجي. فلننظر لهذا 
المثال اللاحق. 


ب. معالروض العاطر للنفزاوي 

تهضي الراوية في استراتيجية تحطيم الدلالات المقدسة الكامنة 
لمفهوم الجسد والممارسة الجنسية فهي قد استضافت خطابًا ثرائيا في 
ثنايا خطابما الخاص. إنه النفزاوي في كتابه "الروض العاطر وذلك في 
الحم السادس (ص 47) أين تحكي الراوية مغامرة الدغل الى يتبعها 
فحبدترمة ل قوذ داننا ند بالمية افيد سوق الحارينة اسيك عيثف 
تحيل إلى فكرة دينية تعد هذه الأخيرة تقربا إلى الله في اعتقاد المسلم. 
وهنا يحضر النفراوي في "الروض العاطر” والمقدمة الي يستهل بها حطبته 
عن الماوسة اليه" والج مي بالجنبية البعت البعلة لكل فك 
حارج العوقيو: ْ 0 

وبمكن اعتبار ذلك الاقتباس (ص 47) تناصًا مع النفراوي في 
كتابه "الروض العاطر ونزهة الخاطر" أمر فيه مغامرة لأن الأصل هنا 


الإيديولوجي ويتطوّر ضمنه: أنه لا يحتك بالوجود بصورة مباشرة بل يلتمس 
علاقته به من خلال هذا العالم الإيديولوجي المحيط وليس هذا العالم المشار 
إليه سوى اللغة والممارسة الكلامية بحيث يتطابق مفهوم العلامة اللغوية: 
المثقلة بالتشديدات والمخصبة بالمعاني والمعاني المضادة» مع مفهوم العلامة 
الإيديولوجية". نقلا عن ت - تودوروف. ميخائيل باختيف - المبدأ 
الحواريء ت. فخري صالح .المؤسسة العربية للدراسات والنشر. ط: 02. 
6. ص. 20. 

(1) ع2ع1500 .1520 .6تسسخدم منلمول عا .818820101 ك1كك .1 .0 
.03 .120011611052 .1999 عخلاظ :دولا قمظ .180 .عتناء15ا 

(2) ينظر في هذا الموضوع: عبد الله محمد الغذامي. المرأة واللغة. ثقافة الوهم. 
مقاربات حول المرأة والجسد واللغة. المركز الثقافي العربي. ط1 1998. 
ص. 25. 
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مخلخل بطريقة تصرّف المؤلف فيها تصرفا جعل النص الأصل شفافا 
ماما بعملية أشبه بالامتصاص والتحويل الحذريء منه بالاقتباس المباشر 
الذي يحافظ على المتن الأصل. لقد خلخلت الراوية بنيته ولكنه حافظ 
على إيقاعيته وحاول إبداع "الخطبة" مرّة أحرى متقاطعا معها في 
الدلالات. وأوضح مثال على هذا استعارة العنوان لكن في سياق آخر. 

ففي الفصل الرابع المعنون: "الروض العاطر" (الصفحة 31). هناك 
مادة حكائية مختلفة منضوية تحت عنوان الفصل المقتبس. فالدلالات المحيلة 
على "الجنسي" تختفي عفيبة أفق انتظار القارئ المطلع على المتن التراثي 
محطما بذلك لازمة تناصية ذهنية معروفة. وهي "الروض العاطر". 


ج. ألف ليلة وليلة وخواص الحكي الشعبي 

إن كل حكي شفوي شعبي يعتبر» بطريقة أو بأخرى, تناصًا 
مع "ألف ليلة وليلة" وذلك من خلال ذلك التواتر المستمر لأغماط 
الشحخصيات والوظائف. منها كون القائم بالسرد امرأة» وليس رجلا 
وهي إشارة واضحة إلى شهرزاد الى تأحذ مصيرها بيدها لتحكي 
حكايات تؤْجُل موقا. سنرى ذلك عند التطرق إلى الرّاوي والحكاية 
الغائبة وعند النظر إلى طبيعة العلاقات الي تقيمُها الرّاوية مع الجمهور 
المتلقي المتضمن (1:80188411006) المنتظر للحكاية. وهي المرأة - 
أيضا - الي تحاول الخلاص من ربقة السجون الي وضعها فيها الأب 
(المجتمع - السلطة). وذلك بالتقاطع مع الوضعية ذاتها اللي وحدت شهر 
اد نفسها فيها أمام الملك شهريار الذي كان يفكر ف قتلها مثل 
الأخريات» لكن الحكي كان يؤحل موا كل مرة. إن هذا الموقف هو 
نفسه الذي تقفه الرواية في هذه الرواية بحيث أنها تحكي كي تطلب 
العفو من جمهور ساحة مراكش. ولكي تشرح موقفها هذا أيضا. 
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إن التقاطع قد تم هنا بين "ألف ليلة وليلة" و"ليلة القدر" في 
الوظائف ولمواقف وفي نقطة التأزم الي وصلت إليها المرأة. لذا كان 
اعتماد “الطاهر بن جلون” على خواص الحكي الشعبي الوظيفية 
يتناص مع ما ذكرنا. 

وبالإاضافة إلى ذلك فإن توظيف الراوي ف الساحة العامة 
وتوظيف أدواته وطرق تقديمه جعل من الرواية أشبه بالحكاية الشعبية 
من الجنس الروائي الذي لا يعتمد في الأساس على الشفوية. لقد 
انزاحت الشفوية وتغلفت في المتن ولونته بأحوائها حى صارت تحيل 
إلى الأحواء العجيبة فيها. 


د. رسالة الغفران لأبي العلاء المعري 

في الرواية تناصات أخرى مع أتماط أخرى متنوعة من الحكي منها 
في الفصل التاسع المعنون الميثاق"' » (ص 67). أين تصف إحدى 
الشخصيات (القنصل) رحلة عجيبة إلى بلاد عجيبة غير موحودة» 
حيث كانت الأشجار تنحي لتظللها والسماء تُمطر بلورا وطيورٌ مختلفة 
تستبقها لترشدها إلى السبيل في تلك الحديقة الغرائبية والرّيح تحمل 
العطور.. هذه البلدان شفافة القشرة... اعتمد المؤلف في وصفها على 
التشكيل اللفوي. حيث بحدٌ أوصافًا متقاطعة مع رسالة الغفران 
واقتباسات منهاء حي أن المؤلف لا ينسى أن يذكرها باعتبارها 
شخصية في هذا المقطع الحكائي. وقد حافظ المؤلف على بعض الصور 
واحتفظ أيضا بوظائف الحكي الي ميزت الرسالة مثل اللقاء من يقول 
الشعر أو يكتبه واللقاء أيضا بالفتيات/الكتب الي تروي الأشعار 
والحكايات وغيرها. إن الحفاظ على طابع الرحلة إلى تلك البلدان» 
والصور القريبة من الحنة» دليل على تناص أشبه بالأحذ والإستعارة. 
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ويمذا لا يخرج المولف عن الحقل الدلالي العربي إلا ليعيد 
إنتاحه وتوظيفه. توظيفا إبداعياء» يدحل في استراتيجية ت ركيب 
شخصية القنصل أي طريقة بناء إيديولوحية الشخصية الي لا تعئى 
سوى ذلك فط التفكير الذي ينتجه التماسك المنطقي لخصائص 
الشخصية النامية ذات عالم فكري وشعوري خاص ها. وسيأنٍ 
تحليل هذا المشهد باعتباره وحدة حكائية مستقلة. وسنلاحظ أنا 
تنتمي وظيفيا إلى حقل "العجيب" وليس إلى "العجائبي" من حيث 
كون العجيب نوع من التعويض عن حالة الافتقار والحرمان. كما 
أنه يحقق _لمتعة واللذة فيعيد الأمور إلى حالة التوازن المفقود في 
الواقع. 
ه. صندوق باندورا العجيب (05000:2) 

في الفصل الأول المعنون "حالة الأمكنة", (ص 07) نلاحظ 
الشاب صاحب الصندوق وهو يخرج منه الأشياء ويتخيل حكايات 
كثيرة انطلاقا منها. كلها حكايات ذات فايات فاحعة ومؤلمة. وفي 
المشهد إشارة واضحة أيضا إلى الأسطورة اليونانية "باندورا"» تلك 
المرأة الي تحمل صندوقا تنطلق منه كل الشّرور وملخصها: "أنه 
عندما سرق "بروميثيوس نار السماء كي يقدمها هدية للبشرء 
حلقت آلة "الأولب" امرأة شابة كي تعاقب هذه الفصيلة القويّة من 
البشر الفانين. فمنحت هذه المرأة الشابة الجمال والأناقة والحيلة 
والجرأة والقوّة. وبعدما أطلقَ عليها اسم بَانْدُورَا (أي صاحبة كل 
المويغن» عت دا .ارصع كي تفتن البشر عن أنفسهم؛ وكي 
تقودهم إلى حتفهم. وكان أن اغيزارها إيبيميتيوس (1]566مطام28) 
زوحة له. وبدافع الفضول فتحت "باندورا" صندوقا كان عليها أن 

5866 


تحفظه مغلقا. فانطلقت منه جميع الشرور وانتشرت على الأرض. 
ويه اذك بقي في قاع الصندوق"0. 

مشتعمل' الف الذئ يُخرج تلك الحكايات من الصندوق محتوياته 
كي يخبرنا بماء (ص 10 )مثل تلك العصا المنحدرة من غريق والساعة 
الب ريما كانت بحوزة غاز. والصورة الفوتوغرافية الي يتخيّل الشاب 
الراوي أن إحدى شخصياتا (باعتبار الصورة .موضوعها حكاية) 
عاشقة راح من تَحبّهُ في حرب بعيدة. إن كل هذه النهايات القاسية 
وكل هذه الشرور تتماثل مع أسطورة "باندورا" من حيث وظائف 
الشخصيات ومن حيث المصائر والأدوات المستعملة على الرّغم من أن 
المؤلف لا يستعمل سوى أصداءهاء وهو يعيد إنتاحهاء متقاطعا معها. 
و. الهارما فروديت (ع نل طم قصحع]ع) 

إن الأسطورة اليونانية القديمة تقول: أن "المرمافروديت" هو ثمرة 
حب "هرمس" إله الزمن والحروب و"أفروديت" آلحة الحب والجمال. 
كان هذا الفى نادر الجمال. وفي أحد الأيام» بينما كان يجوب آسيا 
الصغرى. توقف ليستحم في مياه نافورة سالماسيس (15ع4. 881250) - 
أين تسكن إحدى الحوريات ارتمت هذه الأخيرة عليه منبهرة وطلبت 
من الآلهة أن تتحد معه إلى الأبد. وبعدما استجابت لماء أصبحا كائنا 
واحدا من طبيعتين مختلفتين' © لكنه كائن واحد لا هو بالذكر ولا هو 
بالأتقى. والرواية تعمل على استعارة هذا المععئ منذ البداية بحيث 
وْضعّت البطلة في موقف مشابه وجعلت تحربة البحث عن الذات الأولى 


(1) اء عنوءء0 عنعهامطائ8 12 ع0 عتتهصممتاعزط .5011311101 081ل 
.9 .م.1996 ,23215 .ع2101155]آ .عمتقططم]] 
(2) .104 .م.0116 .م0 .011311051 .1061 
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هَمّا وهاحسا مترددًا في جميع أرحاء الحكاية. لتنتهي في الأخير 
بالخلاص من الثنائية الجسدية إلى الامُحاء الصوفي» الذي يزيل الفوارق 
الأنطولوجية بين الذكري والأنثوي. 

يلاحظ أن التناص قد وقع أيضا على مستوى وظائف الحكاية 
الأسطورية العجيبة الي ذكرناها. ففي الفصل الرابع المعنون "الروض 
العاطر" تسافر الراوية إلى قرية مجهولة وتستحم في بحيرة ذات خصائص 
عجيبة: جعلتها تتخلص من الذكوري فيها لتكتشف الأنفوي الأصل. 
وعلى الرّغم من تشاكل وظائف الأسطورة وهذه الوحدة الحكائية إلا 
أن هناك تحويل من جحسد أنثوي ذكوري إلى جسد أننوي خالص. كأن 
المؤلف قد عكس الحكاية الأولى. فرحع القهقري وأعاد التوازن إلى 
الافتقار الحاصل. هنا كان التقاطع. والعودة إلى البحيرة» وهي عودة إلى 
الحالة الرحمية الأولى والولادة من حديد دون عوائق. نلاحظ أيضا جميع 
الدلالات المتعلقة بالرّحم: 

فالغابة: امحتوى/الرحم 

البحيرة: المحتوى/الرحم 

والماء ذو الخاصة التطهيرية من دنس الاعتداءات على الاتساق 
الطبيعي للحياة الي لا تقبل إسناد أكثر من صفة أو طبيعة للكائن 
الواحد. وما أن الماء والبحر والبحيرة تشير كلها إلى خاصة الاحتواء 
الرحمية. فالاستحمام, بالتالي في البحيرة هو ولادة جديدة. 

لقد سارت الوحدة الحكاية, إذن» في هذا الفصل عكس 
الأسطورة وجعلت الكائن الإشكالي» يعود متراجعا في خطواتقا الأولى. 
وظفت هذا لمعيى وامتصت جوهرها لتعيد إنتاجها مرّة أخرى وفق 
منظور إيديولوجي جديد. 
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3. الرّاوية وفعالية القص 
أ. انفلات الحكاية 

يشكل الخطاب في النصوص العجائبية عمقا استراتيجيا ومقياسا 
يؤسس عملية السرد بشروطها ومكوناقاء فالحدث العجائبي يوجد 
تحط بيد كيو لك لذلا سي أن عرزل قفدت ىد 
تمظهرات العجائبى على مستوى الملفوظ القصصى أي (الخطاب) 
بحس نيك ا وأن اعتمادنا على 00 في الغالب - 
نابعة من كوننا أحذنا عنه طروحاته في العجيب والعجائبي واهتدينا 
كما. لذا يجب منهجيا البحث معه عن معادلات موضوعية لأفكاره في 
النص الذي نحن بصدده. 

هذه الطريقة ستجنبنا الانزلاق إلى مفاهيم متشعبة في السرد. 
يحيث أن تراكم المناهج والدراسات البنيوية في هذا المحال بالغة التعقيد. 
إلى درحة أن كل ناقد يتمثل التحليل البنيوي للسرد بطريقته الخاصة. 
لذا سننطلق من الرواية ذاقاء باعتبار أن الكتابة الجديدة هي مغامرة 
الكتابة وليست حكاية لمغامرة في كتاب. فهي لا قتم بالوقائع على أفا 
تمثيلية: (تحيل على الواقع). ولا تحكي مغامرة البطل في الحياة بل مغامرة 
القص في حدّ ذاته. فالرواية الجديدة تكتب ذاتها من خلال حكيها عن 
الكتابة. وهي لا تهتم بالشخصية بل تتجاوزها لتبحث في كيفية تشكل 
الحكي . 

والرواية الى بين أيديها تمثل ذلك. لأننا سنلاحظ أن الرّاوية في 
"ليلة القدر" وهي الشخصية الرئيسية ستحكي قصتها بنفسهاء انطلاقا 


(1) أنظر: شعيب حليفيء» مكونات السرد الفنتاستيكي» مجلة فصول المجلد الثاني 
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من استحالة الحكي» ومن عجز الرواة الآخرين المفترضين داخل النص 
عن القيام بذلك. وسنلاحظ كيف تخرج الشخصية الرئيسة/الراوية من 
الحكاية لتأحذ بَيدهًَا زمام أمور الحكى.. ليس باعتباره تخيلا بل لكونه 
طبرؤرة "الطولوجية": فالراوية تعره 0 أزمنة غابرة بعد انتهاء المغامرة 
(الحكاية). لتحاول الإحابة عن سبب العجز» ومن ثمة تحيب عن السؤال 
المحيّر. لماذا سقط الرواة الآخرون في المحرم؟ لماذا استعصت هذه الحكاية 
بالذات عليهم؟ 

يمكن القول لأغم استعاضوا بالتمثيل (16562181101م186) عن 
الحكي الخالص. أي حاولوا التأويل.. .مع أهم كانوا يحكون من 
أجل أهداف أحرى حكاية طفل الرمال تلك الي تصف حياة لا هي 
بالأنثوية ولا هي بالذكورية. ولأن الجمهور المخاطب يعيش هذه 
الثنائيات. فإن الراوي "بوشعيب" كان يقول ما ينبغي حكايتها أبدًا 
لأفا قاتلة.. ومخيبة لأفق انتظار القارئ المتعود على ذلك النوع 
الأحلاقى الذي يستجيب لرغباته بوصفه متلقيا كونته ذاكرة نصية 
قف ان قتي فرظ مراكمة لنصوص شعبية تلاثم ما بين الواقعي 
وامحدمل. 
ب. الديباجة 

هاهي ذي الراوية بخلاف العغرف تعلن في ديباحتها أن "ما يهم هو 
الحقيقة" (ص 05). ونلفي صوت الراوية تُسٌتجلبُ العطف من الوهلة 
الأولى لتعلن عن غرابة ما سيحكيه. هذه الديباجة مثيرة للتساؤل: لماذا 
جاءت ف البداية هذه الطريقة قبل أن يأذن الجمهور/المتلقي للمرأة 
العجوز بالشروع في الحكي. من كان يخاطب الراوي/المرأة في 
الديباحة. هل هو القارئ امحتمل الذي هو نحن الذي فتحنا الكتاب أم 
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لمتلقي الداحلي في الساحة. (6:ئهغةسضهم 6.]) > لابد أن الطاهر بن 
حلون/المؤلف (تناءناشك) كان يخاطبنا نحن الذين نستلم هذا الكتاب 
من الورق المطبوع. لأننا سنجد ديباجة أخرى في "حالة الأمكنة" أين 
يصف فيها استلام الحكي من الرواة المفترضين لحكاية "طفل الرمال". 
لقَرَ مع الديباحة أولا. ثم نرى علاقة الراوي/مع الرواة المفترضين 
لحكايتها. 
ج. الحكاية الغائبة 

لقد رأينا كيف أن السارد المتتجسد بحسب ا "تودوروف" 
مناسبٌ جدًا للعجائبى. فهل بمكن معاينة ذلك في الرواية؟ 

إن الراوية/المرأة هي لمحور الذي تتمفصل حوله كل أجزاء 
الحكي: إفها "الراوي العارف بكل شيء"» فهي الي تخلق هذا العالم 
المتخيّل وهي الي تقص مغامرقا في الوحود/الرواية. بعدما عانت كثيرا 
من أجل استحقاق أهلية الحكى. 

يقول ميشال فوكو "نعلم جيِّدًا أن ليس لنا الحق في قول كل 
شيء»؛ في أيّْة ما مناسبة. وأن أي شخص لا يستطيع أن يتحدث كيف 
مااتفق. في هاية المطاف ثمة قدسية الموضوع وطقوس المقام وحق 
الأفضلية أو حق التفرد الذي يتمتع به الشتخص 00 | إن 
الحراوية هنا طرق ف العبة السو الذي يتحلن من اللحظة الأو اليك 


(1) للتفريق بين هذه المصطلحات ينظر: عنآ .عنذا “تناه .مأعاكمء0010 .م .ل 
9 - 28 :عىوم .1989 .215 .]110اعنال لع ,تقحنام1 

(2) ميشال فوكو. نظام الخطاب. جينيالوجيا المعرفة» ت. أحمد السطاتي وعبد 
السلام بن عبد العالي. دار توبقال. الدار البيضاء. المغرب. ط1. 1988. 
ص. 07. 
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فتحنا فيها دفي الكتاب. وهانحن أمام الخاصية الرئيسة في تكون 
العجائبى ف الرواية وهى الراوي المتجسد. لذا سنبحث عن تمظهراته 
فيها. 


د. الراوي العجائبي 

لنبدأ من حيث بدأت الرواية من "الديباجة". لأنا العتبة ولأننا 
يجب أن نبدأ وأصعب ما في الحكى بداياته "فعند العديد منا رغبة في أن 
لا تكون هناك بداية» وأن يجدوا أنفسهم من الوهلة الأولى على الجانب 
000١‏ فالسرد يحتاج إلى الإعلان عن نفسه بصيغة من الصيغ الي 
كتحوة: اليه للحكايه كالاطان بالنسية لوو فالطقن: ابلاغ 
ضروري في الافتتاحية لموضعة النص ولتوضيح هوية الراوية لأنها معيار 
للتلقى. بحسب طقوس وأعراف الحكاية. فالقارئ يعيد كتابة النص في 
معيارًا للتلقى يعرفه جيّدًا. أي ذاكرة من النصوص شكلت مخياله. وفي 
هذا النص تحاول الراوية منذ البداية خحلخلة هذا الموروث وذلك بخدش 
الدلالات عن طريق عنف الحكي. وبالتحفير على المشاركة والفعل. 
وعلى الرّغم من أن الراوية تقتحم علينا الافتتاحية بالإعلان "أن ما يهم 
هو الحقيقة" مخالفة منذ البداية تدبيج الرواة القدامى عندما يبدؤون 
هذا الإعلان مخالف للعرف القصصي الشعبي الذي يبدأ بالبسملة أو 


(2) ينظرعبد الفتاح كيليطو: الحكاية والتأويل. دراسة في السرد العربي/دار 
توبقال» الدار البيضاء» المغرب» ط 1 21988. ص. 33. 
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الحمدلة للتلاؤم مع المخيال الذي يخاطبه. ولكسب التعاطف ومن ثمة 
الإنصات بالترغيب في الحكي.. هن تبدأ الراوية باجتياز العتبة 
ولاستدراج المتلقي تؤكد على أن ما يقال سيكون حقيقياء وانطلاقا من 
الحقيقي يمكن الوصول إلى المحتمل. 

إن الراوية تعبر عن رغبة في القول "سأتكلم.. سأدلي 
بالكلمات... بكل ما لم يقل.. كل ما كتمته وأخفيته" (ص 05). 
فحن الراؤية وخلاصها لا يكون إل بإفضاء الس المكنوة اق الشكاية 
سيكون خلاصا من محنة الامش والظلام. ولا تبدأ الراوية الحكاية إل 
بعد الاستحقاق الذي أعطاه إِيّاه الزمن. "عندما صرت عجوزا صارت 
لدي السكينة لكي أعيش... سأتكلم" (ص 05). لقد حفرت أجزاء 
الحكاية على جسدها ما أصبح شاهدا على ذلك الاستحقاق بعد طول 
عنت. فأصبح ذاكرة وقد 'لعثر على ا جسد آثار ا حوادث ال ماضية لأن 
الرغبات والإحفاقات منه تتولد وفيه تنعقد عراها ثم نختفي بغتة. بل فيه 
تنحل في صراع وتتلاشى بعد ذلك في أثر بعضها. ذلك أن ا جسد 
ساحة لتسجيل ا حوادث. وهو ينقشه التاريخ ويخرّبه ين تاريخ 
الفرد والجماعة. 

تنبه الراوية» إذنء القار ئ/ا مستمع إلى الثمن الذي ندفعه بأجسادنا 
لكي نستطيع. "إن تحاعيدي جميلة وكثيرة. فما بدا منها على الحبين هي 
آثار وحن الحقيقة" (ص 05). إن إعلان الراوية بأن حكايتها غريبة هو 
استدراج للمستمع/القارئ لشد انتباهه "قصى ليست عظيمة ولا تراحيدية 
هي ببساطة غريية" (ص 05). وتعلن أن ما تدلي به يشبه الحقيقة. فهو لا 
يريدها بل يريد الوهم ويريد أن يشارك في احتمالية ما ينشأ عبر الحكي. 


(1) ميشال فوكو. نظام الخطاب. جينبالوجيا المعرفة.. ص. 54. 
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وما أن هذهالحكاية ليست سردا فحسبء فهي ما وراء الحكاية. 
إنما الموت.. لأن من جازف بسردها أصيب باللعنة. لعنة الطابو وامحرم. 
فهي خطية إذ تخلخل الرؤية المتجانسة للتلقي. إن "الذين حازفوا 
بالاطلاع على حكاية طفل الرمال والريح... أصيبوا بفقدان الذاكرة 
وأشرف آخرون على الهلاك" (ص 06). 

تمعن الراوية في هذه العتبة في إعداد جمهورها عبر الطقس 
الافتتاحي لكي يستقبل الدهشة ويأتلف معها ولكي يدحل معها في 
متعة الدوران في المتاهة والخوف أيضا من أجل الخلاص من ربقة 
السجن. تريد الراوية الخلاص من سجن الحكاية لكي تقول نفسها 
فاللحياة داحل الحكاية مرعبة لأنها سجن أيضا ينضاف إلى مجموعة 
السجون ال دعلتها. وبالتالي 0 الرغبة في الخلاص متعددة 
وليست واحدة. وقول الحقيقة محاولة للعودة إلى التوازن والانسجام 
مع الذات.. مع البراءة المفقودة. فهناك أحكام مسبقة تراكمت عند 
الجممهور عن حكاية "طفل الرمال" زادت في "الكذب" الذي هو 
عكس الحقيقة» حقيقة الحكاية. لذا حاءت الراوية/الشخصية 
الرئيسية كي تصحح الوقائع وتفشي السرٌ الذي ليس إلا الحكاية 
ذاقا. تلك ال كانت مصونة "تحت حجر أسود في دار عالية 
الجدران» داحل درب مغلق بسبعة أبواب" (ص 06). إن العدد سبعة 
يثير الاستغراب هنا لأنه عدد سحريء له عمل مركزي ف المخيلة 
العربية. فهو مرتبط بالسر وبالمستغلق على الفهم. بعدد السماوات 
وعدد الأراضي.. عدد الحظ واللعنة فهو يتكرر ويتواتر في "ألف ليلة 
وليلة" وهو شبه لازمة في الحكايات الشعبية وفي الإيذاء بالسحر كما 
في التخلص منه. 
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ه. الحكاية الممكنة 
لأي حكي بداية» وفي ليلة القدر لا تكتشف البداية الحقيقية إلا في 
مقطع "حالة الأمكنة" وهي توطئه للحيز الذي ستوضع فيه الرواية. البداية 
الفعلية للحكي هي هنا من لحظة وضع الحكاية في المكان/ساحة مراكش. 
أي من اللحظة الذي يختفي فيها الراوي المفترض لحكاية طفل الرمال. لقد 
ترك المكان "نمض جامعًا مخطوطه الأصفر المغسول بالقمر» ومن غير 
التفات؛ غاص في الحشد" (ص 07). لأن الجمهور لم يعد يثق به. وبدأ 
يكره الصمت. ويجب أن تضح الحكاية بالحياة. لكن "بوشعيب" لم يستطع 
أن يتخلص من سلطافاء لقد كانت أكبر منه» ومن قدرته. 
ستلاحظ أن "بوشعيب" "كائن عجائبي" من خلال ملفوظ 
الرواية (620266) أي من خلال الصفات الى يحمل» فهو: 
- رجل فاقد للذاكرة يعيش الوهمّ والخيال. 
- "مشقوق الشفتين من العطش" (الشفتان التامتان هما شف المتواصل 
دون عناء). 
- صلب اليدين. 
- "مبحوح الصوت كأن عاصفة من الرمال والحصى البلوري هبت 
على حنجرته"/أي مشوش التواصل "كأنه يتحدث إلى شخص 
مجهول". 
- 'يغمغم يجمل غير مفهومة . 
د "لشو كلاد يكنات لنه عير ليا 
- "كان لسانه يتقلب ثم ينعقد" وص 07). 
هذا الراوي أشبه بالكائن فوق الطبيعى القادم من زمن 
بعيد. كائن خرافي» ليس ما يقوله خراقي فقط لاشكله: هذا الرحل 
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الخرافة© يفقد جمهوره الذي يحبي به إذ ليس هناك راو دون جمهور. 
فانقطاع عملية التواصل بانعدام أحد طرفي الخطاب كي إلى موت 
الخطاب» وإلى عدميته وما دمنا لا نحيا إلا في اللغة ولا نحيا إلا بماء فإن 
الراوي ليس إلا حكاية: فهو بها وفيها. يقول "تودوروف""ليس 
الإنسان إلا حكاية وعنادما لا تصبح ضرورية يمك نأن يموت» إذ 
الراوي هو الذي يقتله لأنه م تعد له وظيفة "0 

والقاتل هنا هي الراوية الحقيقية الى تستلم الحكي فيما بعد. إذ 
تقتل الراوي المفترض لحكايتهاء بعدما لم تعد له وظيفة. سنرى 
كيف؟ 

إن أسوأ ما يمكن أن لأي راو ولحكايته هو أن لا يكون لا جمهور 
يرغب في سماعها. فالعلاقة بين الراوي والمتلقي» علاقة رغبة وخلاص. 
الكل راغب في تبادل لعبة الوهم. والكل خخلاصٌ للآخر. لكن بوشعيب 
لاع" للج مايه ار فق "و دون بسحو ماكر رن "تيكل ين لجان 
سيحمله حئ القبر" (ص 08)» لا يجازف ممحاول حكاية قصة "طفل 
الرمال" الي أصيب المطلعون عليها باللعنة و"لآقوا بعض المتاعب 
فبعضهم أصيب بفقدان الذاكرة (مثل بوشعيب) وأشرف آخرون على 
الاك" . 

إن الشرط الأساسي للحكاية هو انتقال واجتياز العنبة 3 , فالحكي 
يساوي الحياة» وغيابه يساوي الموت”©والكتاب الذي لا يسرد أية 


(1) لنتذكر صفات خرافة الرجل الذي أخذته الجنّ. كان غائبا وجاء من مكان 
بعيد ليحكي أشياء لا توافق العقل. 

(2) .42 .ص رعومظم 12 عل عدا 206 .1000203 .1 

(3) عبد الفتاح كيليطو. الأدب والغرابة. دار الطليعة. ط1. 1982. ص. 73. 

(4) .42 .م رعومتم 12 عل عناو6ةه2 .1000203 .1 .7 .0 
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حكاية يَقثُل(©. فلنتذكر حكاية الحكيم "دوبان" مع الملك الذي قتله لما 
ذنب بعد أن خدمه حدمة جليلة. ولما أدرك الحكيم أن مصيره القتل لا 
محالة أوصى الملك قبل موته أن يتصفح كتابا نادرا تركه له وأن يشعل 
البخور فيكلّمه رأسه المقطوع ولما كلمه الرأس حقاء كان يأمره أن 
يستمر في تصفح الكتاب الذي يصعب فتحه وليس في أوراقه أي شيء 
مرقوم. وكان الملك كلما رغب في التصفح لعق إصبعه بلسانه والكتاب 
مسموم. ليس فيه شيء؛ أوراقه بيضاءء ليس فيه أيّة حكاية أو نادرة. 
ولم يفطن الملك حى سرى السم في جسده... لذا فانعدام الحكاية يعن 
غ8 
©» انبعاث الراوية من الحكاية 

تخرج الشخصية الرئيسية/الراوية من حكايتها وتبحث عن راويهاء 
وهاهي تلتقيه في سوق مراكش وعندما يتعررف الراوي "بوشعيب" على 
بطلة حكايته المستعصية عليه يصاب بالذعر "التقت نظراتنا»ء كانت 
عيناة تلمعان» ذلك الذكاء الذي شيره تلوف كانت الظرة مدعورة 
مملوكة بما لا يحدّد... لقد تعرّف في على شبح فترة منكوبة" (ص 08). 
إن ما يعانيه الراوي المفترض للحكاية» لا تعرفه إلا الشخصية الرئيسية. 
"وماذا عساي أن أقول لكي أعبر له عن مُحبّي؟ أية حركة كان علي أن 
أقوم يما دون أفضح السر الذي كان يصونه وكنت تحسيدًا له؟" وص 08) 
نها "مخلوقته المتمردة» المتعذرة على الإمساك" والسّبب هو أن "الحمق 
كان قد أحدث ثقوبًا في ذاكرته. الحمق أو التضليل" (ص 08). 


(1) .42 .م .قتط1 
(2) ينظر:. عبد الكبير الخطيبي. احك حكاية وإلا قتلتك. ضمن الرواية العربية 


واقع وآفاق. دار بن رشد بيروت. ط0. 1 . ص . 09. 
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كانت الشخصية الرئيسية مصمُّمة على لقاء راويها لكنه قد 
أصيب بكل أنواع العطبء لذا كان من الواحب عليها أن تأخذ 
مكانه. لأن موقا سيكونه بانسحابه/موته. ورغبة منها في استمرار 
كا يوار قن ل ارق وامحن هلا بترن اسيل "قن الع رذن 
يكون الموت فيها دائما بالمرصاد. 1 

الحياة - الحكي. 

الوقكدت لاحكي 1). 

وقبل أن تستلم الراوية حكايتها خشية من مصير بوشعيب 
المنسحبء فإنّها تبحث في الساحة عن رواة آخرين مفترضين» لتطلب 
منهم التعرّف عليها. لكنّهم يخشون الحكاية. وبعد لقاء بوشعيب 
اللمسحب تعود المرأة/الراوية إلى ساحة الحكي (السوق) الي بدأت 
تمتلاً. أت الباعة أولا ثم الكتبيون» وأخيرا الرواة. 


٠»‏ الراوي دون جمهور 

لا تبحث المرأة/الراوية إلا عمن يستلم حكايتها وتبدأ يهذا الراوي 
الذي لا ينتظر جمهوره ويخاطب حلقة دائرية موهومة ليس له فيها من 
مستمع سوى الشخصية الرئيسية الي تنتظر حكايتها ممكنة. "كنت زبونته 
الوفنيدة" وض :710 لد أدرك الزاوئ الفترطن باللمن أن هذه المرأة 
تصون سرًا (الحكاية)ولا ينبغي مضايقتها. فيقرر أن ينسحب ليغلق حلقته 
الموهومة "أيتها الصديقة» رافقتك السلامة ودعيئٍ أغلق حلقيّ" (ص 10). 
وهنا أيضا ينعدم التواصل في خحطاب عناصره الأساسية ناقصة. 
ارمق بخ ةو لتقام المريتل: اليه الذا مقط مق لنر23 زرو حكاركيا: 
(3) يدق عي الننا م كطيطى: قراضد لكي الوه ة كين الارواية الغريية اقم 

وإفاق .كار ابن رقة» تفاط 198141 صن 24 
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©ه صاحب الصندوق 

في الحكاية صندوقٌ عجيبٌ يخرج منه أحد الشباب حياة البشر 
انطلاقا من آثارهم. فينشأ تخييل انطلاقا من ذاكرة الأشياء الي ترتبط 
بالإنسان. وفي الصندوق حيوات غائبة يحييها الشاب عبر اللغة. ولا 
يعتمد سوى على طاقة التخيّيل الى تركب من التفاصيل الصغيرة الحياة 
كلها وبالناق:فإن 'العملية الى .رتوم ها الغلاب أفبه تعمل الراو قي بات 
الذي يختلق الحكايات من التفاصيل اليومية. ليعطيها وجودًا مستقلاء 
فالأشياء مرتبطة بالكلمات. الدال مرتبط ,مدلوله وعندما يخرج الدال إلى 
العيان يكتسب بالإيحاء طاقة الخلق فقد مر بنا أن للكلمات طاقة سحرية 
فالشاب يقرأ الصندوق/الكتاب "كدف إعادة تركيب حياة» ماض» حقبة" 
(ص: 10) وقد شبه الصندوق بالدا ر" إن هذا الصندوق دا ر". يستخرج 
منه أشياء ويبحث ف الغائب فيها عن معئ. هناك غائب ما دائما يحرك 
طاقة الخيال. "الصندوق دارٌ أُوَتْ حيوات عديدة" (ص: 11). 


الأشياء الحكاية الغائبة/الحياة 

العصا لا يمكن أن تكون شاهدة على الزمن» لا عمر لها. 
متحدرة من غريق 

الساعة دليل للشيوخ والعمي. ثقيلة لا غموض فيها. 

ترى هل كانت في حوزة تاجر أم غاز أم عالم؟ 

أحذية إنجليزية» قادت صاحبها إلى أمكنة لا وحل فيها. 
صنبور آت من دار فخمة. 

إنها صورة عائلية. لازار: 1922. 

الأب. أو ربما الجد. هو الواقف في الوسط. 

سترته طويلة أنيقة. المرأة ممحوة إلى حد بعيد. لا نراها 
جيدا. طفل صغير. كلب بجواره. مرهق. ثمة امرأة شابة 
واقفة متنحية بعض الشيء جميلة. عاشقة. تفكر في 
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الأشياء الحكاية الغائبة/الحياة 

حبيبها. إنه غائب في فرنسا في جزر الأنتيل. يقطنون 
'بكليز"» والأب مراقب مدني في الإدارة الاستعمارية. * 
يتردد على الكلاوي بلاشا الشهير. إن هذا باد على 


وجهه. 
مسبّحة من | كانت في حوزة أحد الأئمة. أو ربما كانت امرأة تتقلدها 











مرجان... (ص: 11) 


قوق الاب "أحب خيل هذه القضد بيع أل أة الشانة وعشيقها". 
لذا فإنه يمكن أن يكون مرشحا ليكون راو لحكاية تبحث عن المخروج 
من القمقم. 

وتلقي إليه الشخصية الرئيسية هنا خاتما كي يطلق الحكاية الغائبة 
منه. "تفحصه الراوي ثم أعاده إلي" لقد فزع وقال "إن قرأت فيه شيئا 
أفضّل جهله". "هذا حاتم ثمين معبأء ومثقل بذكريات وأسفار... هل 
سٌّقي بمصيبة ما؟" "من الأفضل أن تمضي حال سبيلك". فالراوي 
الرقت يق هو ابفناه لأنّه تعوزه الحرأة. لذا ينسحب ويتركها. 


« المرأة والجرأة على الحكي 

هاهي ذي المرأة السافرة الي تقتحم ساحة الحكي المخصّصة 
للرحال وتخرق الطابو متمنطقة بالأحاديث والآيات» وتحكي عن نفسها 
وترى في ذلك غاية الحرأة لامتلاك الحرية والخلاص. فهي تصطدم 
مقاومة رحال لم يتعودوا على أن المرأة الشابة تحرأ بفضاضة على القول. 
ا 0 وبعض المتسولات العجائز. ولأن الحكي 
يحتاج إلى الألم والمعاناة لاستحقاق هذا الدور فإن هذه الفتاة لا يمكن 
أن تستلم الحكاية. إلا أن جرأقا تثير في الراوي/المرأة رغبة اختراق 
المتعار ف عليه. اختراق قواعد الحكي وذلك عندما تواجه بعض 
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التعليقات» وبصوت مرتفع مثيرة اندهاش المتلقي الذي تعود على نمط 
واحد معين من الرواة. "نظرت إلى منذهلة ثم قالت لي: من أين جئت 
أنت الي لا تقولين شيئا؟" (ص 13).. لم تنتظر منها الجواب واختفت. 
تركتها أمام مصير حكايتها تقلبها بين يديها وهي تقول في نفسها: 
'وددت لو حكيت لما قصة حياق. كانت ستجعل منها كتابا تتجول 
به. أتخيلها حيدا وهي تفتح أبواب قصب واحدًا واحدًا محتفظة لنفسها 
بالسر الأخير" (ص: 14). 


و. تحقق الحكاية 

بعد أن استحال الحكي بالنسبة للرواة الآخرين» تستلم الشخصية 
الوتسسيةمورهاء وغدا تقح دربياه حرق خينا رهطي المهور قن 
أن يسمعها منها. لقد تم الأمر بعد الغياب والغفوة. تم ذلك في لحظة 
التردد أيضا الى شعرت ها الرّاوية عندما واحهت جمهور المستمعين. في 
تلك اللحظة انبجس الحكي باعتباره حكيا "عجائبيا" يُدخل الراوي 
والمتلقفى/المستمع في الدهشة والانبهار: "كنت قد غفوت في الشمس 
فأيقظتي ريح باردة محملة بالغبار. تساءلت إذا كنت حلمت بتلك المرأة 
الشابة أم أن رأيتها حقا" (ص 14). إن هذه اللحظة هي لحظة 
التمفصل بين الواقعي والخيالي. بين الحكاية الغائبة والحكاية الي 
ستحضرء إها لحظة التردّد. ويظهر ذلك جليا في عبارة "تساءلت إن 
كنت حلمت بتلك المرأة". 

والغريب فعلا هو ذلك التواطؤ الصامت بين جمهور راغب في 
ماع حكاية وبين الراوية الي وحدت نفسها مورطة في حكي لابد 
منه. وبالتالي فإِهًا تُعيد طقس الافتتاحية "أيها الأصدقاء لقد طال الليل 
حلف جفون... إِني هنا منذ البارحة مدفوعة بالريح» واعية بوصولي 

101 


إلى الباب الأخير" (ص 14). إن هذه الديباجة الثانية ليست من أحل 
القارئ الذي هو نحن. بل من أجل الجمهور المستمع داخل القصة. 
والتواطؤ هنا ليس سوى رغبة. لأنه 'إذا م يبد امتله ي أي رغبة في 
الاستما ع» فإن السرد يصبح بلا معيى» وبلا حدود. الراوي يحرص إذن 
أن يكون مُلبيا لدعوة صادرة عن ا منلقي وبدون هذه الدعوة يصير 
طفيليا لا يصغ إليه ولا يأبه له "0). ليس فقط علاقة الرغبة المتبادلة هي 
الحافر على الحكي بل حشية الموت» باعتبار أن الراوية/المرأة في مركز 
ضعفء ستحكي بضمير "الأنا" وهي بذلك تغامر وتضع نفسها في 
ورطة وعندما لا يكون من السرد بد. إن الحكي يصبح الوسيلة 
الوحيدة للخحروج من هذا الموقف. فالسرد 'وليد توتر بين قوي 
وضعيف» فحين يِشدٌ القوي بخناق الضعيف فلا يجد هذا الأخير 
خلاصه إلا بسرد حكايته أو حكاية أشخا صآخرين. ا حكاية مرادفة 
للتوسل والرّجاءء بها القرباث الذي يذبح لتهدئة غضب الشحص 
التسلط وتقريبه من الشخص الذي يوجد نحت رحمته بحيث تصير 
العلاقة بينهماء ليس بالضبط علاقة مساواة بل علاقة تفاهم وتبادل. 
بمذا ا معى تنحول عملية السرد إ إى عملية تعاقد (ضمبي أو علبي) 5 
راو ومسشتمع"2. وحى يَسْدَ هذا الراوي بخناق المستمع ويجعله يبتلع 
الأأحداث دون روية. ويوّذي ثمن اللذة عليه أن يبحث عن قواعد 
السرد. 

والحقيقة أن الراوي والمتلقي يجهلان هذه القواعد ولا يعرفاما إلا 
بصفة غامضة لا تتعدى الإحساس المبهم. إذ على الراوي أن يستعمل 
(1) عبد الفتاح كيليطو الحكاية والتأويل. ص. 33. 
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كل إمكانات السرد القائمة والمحتملة ليجعل المتلقي يرتمي حلف الوهم. 
وهو مازم باحترام معتقدات المستمع؛ موجّها سرده بحسب متطلباتها. 
لذا كانت الافتتاحية ترغيبًا واستدراحًا حى تكتمل اللعبة السردية. من 
عنا يب اللعب غلك صدق اللكاية 'الذي تبره الراوية يأنها:وضصلت في 
اللحظة الي سقط الراوي المكلف بحكايتها في إحدى الفتحات ضحية 
عمائه الخاص 

بمكن القول أيضا أن ضرورة السرد نتجت عن رغبة في إحداث 
توازن مفقود 'الأن أحد الطرفين يتنظر من الآخر شيها. الستمع يتنظر 
من الراوي حكاية شَيّقة والراوي يننظر من ا مستمع العفو عنه أو بصفة 
غأفكة نا رقن عزن خالا بيع الى عا اش و0 ا زايا 
تنخرط دون تردّد في تلك الحكاية وتبدأ بفتح بعض الأبواب فيها 
فاجتمع (المستمع) قد أقصاها ووظيفة السرد "هي أن يكون صلة وصل 
بين شحصين (هنا الفرد وا بجتمع) اتسعت ا هوة بينهما إى حد أن 
إحداتما يكون على شفا حفرة من القتل (الإقصاع) ومن طبيعة السرد 
إعادة التوازن لعلاقة عختلة "00 من البديهي أن انعدام التوازن هنا يتمثل 
في اقتحام المرأة الساحة المخصصة للرحال. هذا التجرؤٌ الذي يستحق 
العقاب. وبدلا منه فإن المرأة تحكي حكاية. إن للسرد سلطة مدهشة لا 
تقاوم فكلما تقدم كلما يهدأ المستمع وانفرحت أسارير وجهه 
المكفهرة. أي يسقط في الفخ الذي نصبه له الراوي. إن هذا الأخير لا 
مفر له من الكلام والمستمع لا مفرّ له من تنفيذ رغبة الراوي” عندما 
يستكمل الحكاية وهي هنا طلب العفو والاستحقاق. "ستنفتح بعض 


(1) عبد الفتاح كيليطو. الأدب والغرابة. ص. 104. 
(2) المرجع السابق. ص. 104. 
(3) ينظر المرجع السابق». ص. 32. 

103 


الأبواب ولربما بدون ترتيب لكن ما سأطلبه منكم هو أن تتبعون ولا 
تفقدوا صبركم' (ص 15). فالخطاب الشفوي يرغبُ ويخفيء يُمنح 
ويمنَعْ ويجعل لذنّه في المحاتلة» في التعلق بشفاه الراوي الذي يدخل غابة 


©« استلام الحكي 

عناما تستلم البطلة» الرواية الحكي بوصفه وظيفة سردية» تبدأ 
الحكاية في التخلق. وتبدأ في عرض أحداث حكايتها فتعرض من خلاهها 
رؤيتها للعالم الذي عاشته وبالتالي تبدأ الحكاية العجائبية هناء عندما 
ينسحب الرواة الآحرون. وتأحذ مصيرها بيدها. وح نتعرف على 
سيرورة السرد. سنتتبع مسارين في الحديث عن الحكي العجائبي في 
النص: 
أ. مستوى صفات الراوي: أي ما بميزه باعتباره شخصية. 
ب. مستوى علاقاته مع الشخصيات الأخرى. 

سنلاحظ أن المستوى الأول يكون لفظيا أي أن الراوي سيفصحء, 
من خلال الخنطاب» عمًا بيّزه بوصفه شخصية,» تأحذ في نظرنا بعدا 
عجائبياء وذلك انطلاقا من أنه ليس للشخصية في العالم الروائي وحود 
واقعي» بقدر ما هي مفهوم تخييلي تشير إليه التعابير المستعملة في الرواية 
للدلالة على الشخص الواقعي في الكينونة المحسوسة. هكذا فإها تتجسد 
على الورق وتتخذ شكل لغة ودوال. ثم إن الأقوال والأفعال والصنمات 
الخارحية والداخلية والأحوال الدالة عليها هي علامات تخيل إلى مفهوم 
الشخصية”. فهي من ورقء تصنعها اللّغة ولا حياة لها خارجها يقول 


(1) ينظر محمد سويرتي. النقد البنيوي والنص الروائي. إفريقيا الشرق الدار 
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باحتين: 'ليس ححطاب امتكلم في الرواية بحرد حطاب منقول أو معاد 
إنتاجه» بل هو الذات مشخصة بطريقة فنية... مشخصة بواسطة 
الطاب ا فوحده يُجلي مات الشخصية. وما اللوحة أو 
الرواية سوى وصفٌ للطبائع. فكل سرد وصفٌ لها©. لذا ستتتبع 
تشكلها لغويا. معن ما يُمُظْهرها باعتبارها شخصية عجائبية في 
مرتقها وال افرط العميصوي “ 

تُموقع الراوية حكايتها في الزمن انطلاقا من ليلة القدر. وهي هنا 
إحالة تناصية مهمّة بحيث أفا "الليلة الب تكتب فيها أقدار الكائنات" 
(ص 17) ليلة السابع والعشرين من رمضان تحيل إلى ذاكرة نصية 
قرآنية» لكن ليست العالمة منها بل الشعبية وبالتاللي فالتصورات الي تنتج 
عن هذه الليلة وليدة الميال الشعبي. إا الليلة المقدسة بالنسبة له 
لكنها أيضا الليلة الي تنطلق فيها الشياطين من الأصفاد وسنعتبر 
الشخصية الرئيسية هنا كاثئنا "ما فوق طبيعي ' انطلاقا منها هذه الليلة. 
لأفا كائن خنئوي لا هي بالمرأة ولا هي بالرجل (0166معاممصتعط) 
وبالتعال شحيطان مز كه مرغت وفيو للنعوةة©) لد كانتت تميحة 
وهم الأب المسكون باحس الذكورة "لقد انوّحدت بادئ الأمر في 
ذه وبعد ذلك هيك إلى العالم. غادرت ع الرة أن تغادري 
ذهين (ص 19). وهي ناتحة عن الكذب والجنون واللعنة" لقد حل 
بالعائلة نوع من اللعنة" (ص 19). قرّر الأب أن يخلق مسحًا في ذهنه 
وأوحده فعلا. وصدّق وهمه وجعله حقيقة تتحرك أمامه وهاهو في 
(1) ميخائيل باختين. الخطاب الروائي. ت. محمد برادة. دار الأمان. الرباط. 

المغرب. ط1. 1987. ص. 90. 
(2) .31 .م يعدمعم 1 عل عنولغومم .3م100 :0.18.1 
(3) سيأتي الحديث عن دلالات التحول في الأخير. 
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مقطع "ليلة القدر" على فراش الموت لا يزال يخاطب ابنته على أنها ذكر 
'كنت أتفيّلك كبيرًا وجميلا" وص 19). 'كنت تكبرين في لبَاسَك 
النوراني أميرًا كن طفلا دون تلك الطفولة البئيسة" وص 0. هنا 
حو مدان بد زا ماق مشر اللغة» ويتوضح ذلك في التنافر 
الذي يشعر به القارئ بين المتعارف عليه في سياقات وصياغات اللغة 
وبين هذه الرحرجة الحاصلة هنا بين ما هو مذكر وما هو مؤنث. إِنُنا 
نعاين هذه التنافرات العجائبية الى "تتسرب وتقلب رأسا على عقب 
أشكالا كثيرة. الفضاء. الزمن. وكل تلك التعارضات التي يحي بها 
النطق: الوت وا حياة ا حي وا جامد. الشيء وظله. الرجل وامرأة 
التحنيبا وارعوع "رين لقب كله و ضار ايان "الكيوبق 
العمق وف ليالي عزلي. كنت بمحابها بصورة المسخ الي لا تطاق" 
(ص 20). منذ هذه الليلة الي حررٌ الأب ابنته بالاعتراف لها بأنوثتها 
وبأفا امرأة "لقد اعتقيئ مثلما كان يتم إعتاق العبيد في السابق" 
(ص 19). وانطلاقا من هذا الوضع يمكن مقاربة الشخصية الرئيسية 
على أمًا كائن "فوق طبيعي". "أرق لعدياف بكلا قالة ورد مكار 
لقد وُلدت في هذه الليلة السابعة والعشرين... أنت امرأة..." رص 03. | 

إن هذا يذكرنا بانطلاق اللُسوخ والشياطين من عقال الأسر. من 
الغيب إلى الواقع ومن الممكن إلى التحقق لقد حرج "المسخ" من القَمّقم 
الذي سجن فيه الأب. فهي وضعية انطلاق وحروج إذن. وفي ليلة 
الغغفران هذه والخلاص هذه يكثر الأب من الحديث عن الملائكة 
والأطفال بغرض التطهر. نلفي هنا القاعدة السردية الي ترى في الحكي 


(1) .802025 :"7 الى ,عكتدعصصعط عناعصةا أء عتتطد ةنا عل عتتهصدمنءزطط 
.9 .م ,1984 
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والاعتراف مواجهة للمصير ورغبة في الانفلات من ربقة الحكاية. 
فباعتراف الأب أمام "المسخ" الذي خلقه في ذهنه ثم إنوحد في الواقع - 
واقع الحكاية - ينجو من العقاب: "أودٌ أن أرحل نظيفا. مغسولا من 
كل هذ العار الذي حملته بداحلي طوال شطر كبير من حياتي" 
رص 25). 

بعد ليلة الاعتراف تلك تبدأ الشخصية الرئيسية في سلسلة من 
اللعراك هن ااال ا حفاصي قاين فيها وخحروجًا من التدكر 
إلى امرأة حقيقية. لم يكن ذلك سهلا "كنت أحس أنه يلزمئ وقت 
طويل لأنسلخ من عشرين عامًا من يال الظل" (ص 41). وهاهي 
تعترف بنفسها أنها "مسخ" لأنها فكرت في القتل "كنت سأنسب هذا 
الاثم للمسخ الذي كنته" (ص 41). إن في لغتها عباراتُ كثيرة تدل 
على تلك التحؤّلات وتلك الصفات العجائبية "انترعت بحنق ذلك 
التدكر" (ص 44). "الروح عارية» بيضاء بكر الجسد جديد بالرغم من 
الكلام القدم" (ص 45). "وهبت جسدي للدّغل" (ص 48). 

نلاحظ لعبة الجسد في تحولاتقها. مثلما تتحول الكائنات الخارقة 
وتتغيرهء نتخلص من قشرقا الخارجية ومثال ذلك الفراشة الي حلقت 
كائنا صخيرًا بشعًا وعبرسلسلة من التتحولات تضير تتحول كاثنا جميلا 
أصله ذلك المخلوق الصغير المقرف. "لقد كان يلزم... منحّ ما يكفي 
من الوقت للجسد حن يتحول والذكريات حى تنطفئ فائيا" (ص 70). 
"اقتلعت الحذور والأقنعة أنا تيه" (ص 63). سنرى أن هذه الخاصية هي 
الي تبئ عليها كل فصول الرواية. أما عن دلالاتها فإننا سنتركها 
للفصل الأخير. 

إن الراوية تقوم بلعبة لفظية. تلك الي تنسبّها عن طريق 
الاستعارات والكنايات إلى كائن خحارق وإذا 0000 السردي 
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للرواية» نلاحظ فعلا هذه التحولات الناتحة عن رغبة الشخصيات 
الأحرى أيضا في التخلص من المصير نفسه. ما هو سر ذلك التحول؟ 
إنهاالرغبة. لقد تدحل كائن فوق طبيعي آخر في هذه العملية وهو 
الفارس الذي اختطفها يوم الدفن. (يدخل في مشهد ستنحلله منفصلا 
عندما نعرض لعلاقات الشخصيات) ذلك الاحتطاف أدحلها إلى تلك 
القرية الحلم. الي بمكن أن نعتبرها عودة إلى الحالة الرحمية بغرض 
الولادة من جديد. في تلك القرية يبدأ التحول الأول "قبل أن أصل إلى 
هذه المدينة. حظيت بامتياز الاستحمام في عين ذات فضائل استثنائية... 
لقد غسل ماء تلك العين جسدي ونفسي" (ص 80). 

علينا ونمحن نتحدث عن خاصية التحول أن نشير إلى أن 
"تودوروف" كان قد أبان في معرض حديثه عن مظاهر العجائبي أن 
عنصر التحولات يدخل في موضوعاته. وأنّه ذلك العبورٌ من الروحي 
إلى الجسدي والعكس. فالرواية تنتقل من شكل العماء الخالص للجسد 
إلى تفتحه عبر تحربة استبطان الذات. وذلك بالتخلي عن الذكريات 
وعمًّا يربطها لبي الذي كائته. يلاحظ تودوروف أن مبدأ التحول 
هو "تحطيم رما يعني تنوير) الفاصل القائم بين ا مادة ول بفضل 
العجائبي فل إن العبور من الروح إن الاقة ايو 0 
والرابط بين الفكرة والإدراك الحسي لا يكون متوفرا إلا عبر المسد. 
وهذه الفكرة سنطورها في المظهر الدلالي. 

لنَعْد إلى الشخصية فنتبع مسار لغتها بوصفها كائنا عجائبيا 
متحولا. لن تكتمل هذه والاستقصاء إلا إذا ما أدرجناها في علاقتها مع 
(1) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجاتبي. ص. 144. 


)2( م. ن» ٠.‏ ص. 14 . 
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الشخصيات الأخحرى المكونة لعالم الرواية. لذا سنتدرّج في المبحث 
القادم من الحديث عنها إلى الحديث عن الأخرى ال تساكنها متن 
الحكاية. لأن التدرج ضروري حى نتخلص في قراءتنا من سلطة الراوية 
الي تأحذ بخناق الشخصيات الأحرىء فهي لا تتكلم إلا نادرا باسمها. 
بل هي من ينوب عنها لذا سنتحدث انطلاقا من رؤيتها لها وفي علاقتها 
معها. ثم في استقلالها عنها. هذا الاستقلال الذي نسعى إلى ترتيبه من 
أحل هدف منهجي محدد هو اكتشاف عجائبيتها. 
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علاقات الشخصيات العجائبيمَ 


أ. إضاءة منهجية 
يرى رولان بارت أن الشخصية "نتاج عمل تأليفي"”27 ووهويتها 
مورّعة في النص عبر الأوصاف والخصائص الي تخبرنا عنها الشخصيات 
الأحرى الي تشترك معها في الوحود داحل متن الحكاية: "لهذا فهي 
مجموع ما يقال عنها بواسطة جمل متفرقة في النص أو بواسطة تصريحاقا 
وأقوالها وسلوكها". 
من هنا سنلجأ في تحديد هوية الشخصية الحكائية إلى مصادر 
إخبارية ثلاثة: 
- ما تُخبرّنا به الراوية. 
- ما 6 به الشخصيات ذانّها. 
- ينا اموي الا عاو نا رو ما انك الم ل ا 
حانب. أما من حجانب آحر - وح نتخلص من الصفة العمومية 
هذا الطرح - سِتَنْظر إلى الشخصية الرئيسية النامية والمنحولة في 
علاقاقها مع الشخصيات الأخرىء مهتمين بالأعمال الى تقوم بها 
أيضا: أي بالجانب الوظيفي» باعتبار الشخصية الحكائية صورة 
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للفردالذي يقوم بدور ما في الحكي وبذلك تصبح شخصًا فاعلا 

يشارك مع غيره في تحديد الدور العاملي الواحد, أو عدة أدوار 

عاملية©. 

ومن هذه الوجهة سنحاول وصف "الرّاوي العجائبي” وعلاقته 
بالكائنات العجائبية الأخحرى ضمن علاقات ثلاث: 
- علاقة الرغبة (ع065[11 0)ة1ع1). 
- علاقة التواصل (16261002تتتطتططه00) ع0 هتداع ]) . 
- علاقة الصراع (عانارآ عل دم ننهاع1). 

يتحدث "تودوروف" عن هذه العلاقات على أنّْها ذات صبغة 
تحريدية» لكنّنا بمكن أن نلاحظها في الرواية إذ أن الرغبة موجودة عند 
عدي الالتخاض رق شكلها ككل فيرط وهر" اللنيا "وام اظيا 
فقد يتجسد ف المساعدة مثلاء وأما الصراع فهو التبادل الي قد يتجسد 
في الاعتراف2. 

بمكن أن نستنتج كل ذلك من داخل المت الحكائي. ولكن للقيام 
به يحب التعرف على هذه الشخصيات أوّلا ومن ثمة التعرف على 
علاقاقا الممكنة من خلال الملفوظ القصصي. ونحن نظن مع 
"نودوروف" أنْها أفضلٌ من طريقة تقديم العلاقات بين الأخبار بمجرد 
الاعتماد على التَعْداد... "و لأنها عرض بأمانة التغيّر الحاصل في 
الغواظت» وال خافيين على "0 


(1) للمزيد من التفصيل ينظر حميد لحمداني. بنية النص السردي. ص. 32. 

(2) ينضرت. تودوروف. مقولات الحكاية الأدبية. ضمن كتاب:. ءولإلهتتث”.آ 
أتناء5 نال غصله .0011) .8 1626102متاستحطهن) .1611 ع0 12[1طاعنتتاه ترجمه عبد 
العزيز شبيل؛ مجلة العرب والفكر العالمي العدد 10 ربيع 1990. ص. 106. 

(3) نفس المرجع. ص. 106. 
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كل هذا سيؤدي بنا إلى تتبع العلاقات الكبرى والمهمّة في بناء 
الحكاية ثم إلى العودة لعرض العلاقات الحامشية مع الشخصيات الي لم 
يكن لها دور كبير في سير الأحداث» وذلك بحسب الحجم الذي تأخذه 
من نحطاب الرواية. 


ب. النموذج الثلاثي للعلاقات (عدنلدتن 1غ0م0م 007 


يرى حسن بحراوي أن اعتماد النموذج الثلاثي ليس غريبا عن عالم 
الشتخصيات ولا عن العالم الروائي. لأن يدحل في صميم البناء الروائي 
ويشكل أداة مهمة وفاعلة في تركيبه. كما أن انتشاره في التعامل مع 
ااتصوص الروائية يجعله أفضل طريقة في مَفهمّة (1530600[قتامععمه0) 
العلاقات. 

وبعد أن يورد مجموعة من النماذج عن هذا التطبيق عند "حورج 
لوكاتش” ف تصنيفاته الثلاثية إلى "كلود بربمون" إلى "نور ثروب فراي" 
مموردًا أيضا التصنيف الثلاثى الذي يعتمده "تودوروف" للشخصيات 
دك ات لال 5 
حاز النموذج الثلاثي على فعالية كبيرة في التحليل والتصنيف وذلك 
بحسب المزايا الى يتوفر عليها ويضعها تحت تصرّف الباحث... ", 

ويجدر بنا التذكير مع الناقد أننا هنا سنأحذ النموذج الثلاثي بما 
هو نموذجٌ وصفي يساعد على الولوج إلى عالم الشخصيات وفق طريقة 
منهجية. "فهذ المبدأ يقوم على افتراض أنه بالمستطاع إيجاد القاسم 


(1) .عن فكره الودج الثلاثي واشتغاله فن-ينية التفكين: التصنيفي» وفي عملية 
النمذجة. أنظر فصل تيبولوجية الشخصيات في بنية الشكل الروائي .حسن 
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المشترك بين مجموعة من الشخصيات حن قبل الوقوف على خصوصية 
ادا 
- علاقة الرغبة (ءمنوغل سمنتداءع) 

وتجمع هذه العلاقة بين من يرغب "الذات" وبين ما هو مرغوب 
فيه "الموضوع". 

يوحد هذا امحور في أساس الملفوظات السردية البسيطة 5و6عممم8) 
(لتنهصده ويرمز إليه ب (21 .8). وال تعد أصغرَ وحدة حكائية أي 
أبسط بونايج سردي)» ومنه فإِنُ الذات» ذات الحالة م6 ”ل 6 
الب تكون من بين ملفوظات الحالة (15ها0”6 6000065 1.©5) تكون (أي 
الذات) إما في حالة اتصال © أو في حالة انفصال لا عن الموضوع الذي 
يرمز إليه ب 0. 

فإذا كانت في حالة اتصال فإنّها ترغب ف الانفصال وإذا كانت 
في حالة انفصال ترغب في الاتصال. ويمكن أن يرمز إلى كل هذا 
الكلام يذه المخطاطة””. 


ملفوظة الحالة. (0”6)8 6عدممة) 


الاتصال الانفصال 
(0 م51) (0 -51) 


(*) الخطاطات والرموز من اقتراح حميد لحميداني بنية النص السردي نقلا عن 
4 2ع ز - 5315 عنال أأعع؟ ع1 :تقلخ اعع8116 موعل. ص. 34. 
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نستخلص من هذه الخطاطة أن (ملفوظ الحالة) لابدٌ أن يحتوي 
على (ذات الحالة) 06186 إءزنا5) وهي ذات تنجه -> نحوموضوع له 
قيمة (0 نتتاء721 ع0 )أءزطه) وهذا الاتحاه هو الذي يحدّد رغبة الذات» 
وتتناوب ملفوظ الحالة حالتان» فإما أن تكون ذات الحالة في حالة 
اتصال مع الموضوع (0 0 581) وإمّا أن تكون في حالة انفصال عن 
الموضوع (0 ب 81)©. 
- علاقة التواصل (دهغ)مء 1 سسسصرده© عل دمتنواءع) 

إن فهم علاقة التواصل ضمن بنية الحكي ووظيفة العوامل 
يشحوكن ندي أن كر وطن ينه لزن “كانت اخالة" لايك أن لكو 
وراءهها محرك أو دافع يسميه غرباس (6161188©) مرسلا 
(5نا12650123146) هذا الذي لا يمكن له أن تتحقق رغبته ذاتيًا 1 
يمحتاج إلى عامل آخر يسمى مرسله إليه (ع5نة]ةصناوء(1) وعلاقة 
التواصل. بين امرسل وامرّسل إليه عر بالضروزة عبن غلاقة اليه الى 
تمثل علاقة الذات بالموضوع: 


المرينق المزشل إليه 


00 


الذات -> الموضوع 
إن المرسل يجعل "الذات" ترغب ف شيء ما والمرسل إليه يعترف 
الذاف كار اعاقانف الفدل عل لح عن ايا . 
(1) ينظر بنية النص السردي .حميد لحمداني. ص. 34. 


(2) ينظرالمرجع نفسه. ص. 36. 
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- علاقة الصراع (ع)بدآ عل سمناداء) 

وينتج عن هذه العلاقة إما منع حصول العلاقتين السابقين (علاقة 
رغبة وعلاقة تواصا) وإما العمل على تحقيقهما. وضمن 'علاقة 
الصراع" يتعارض عاملان أحدهما يدعى المساعد (40(1097821) والآخر 
الملعارض (05820م07). الأول يقف إلى حانب الذات والثاني يعمل 
على عرقلة جهودها من أجل الحصول على الموضوع. 

وهكذا نحصل من خلال العلاقات الثلاث على الصورة الكاملة 
للنموذج العاملي عند 'غربماس". 


المرسل المرسل إليه 
5 لوو الموضوع 


ج. تنظيم الأحداث 

يقول "تودوروف" إن "الحكاية المثلى قد تُفتتّحْ بحالة استقرار ل 
عليه الاسكد راب كز مالا رع عن هذا وضع شك ويتوة انار 
بنفضل حركة مُضَادّة للقوّة الأولى على أن يكون هذا التوازن الثاني شبيها 
بالتوازن الأصلي فون أن 3 وهذه جدلية تكاد تكون عامة. لكن 
كيف يتم التعرّف على هذه المراحل ال تمر كما كل حكاية؟ يمكن للجواب 


(1) 50 .م .عوم]م 12 عل عنونغةمط > 1000203 .1 
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على ذلك الاستعانة بالمثال الوظائفي "لفلادمير بروب" (مم2:0 .17) الذي 

يبيّن أنها تتماثل مع طروحات "تودوروف" المتكون ومنها ثلاث اختبارات: 

أ. الاقبار الترشيحي: يدور حون الفاعل والمساعد 
(عخطة 0211 عتكناع زم ط) 

ب. الاختبار الرئيسي: ويحصل فيه الصراع الفاصل 
(ع1هماعصلام مكدع رمط) 

جٍ. الاختبار التمجيدي: (010118216 ع 6اناء1م8) الذي تقع حلاله 
اح البطل الحقيقي ومكافئته وتدحل ضمن هذه الاختبارات 
أعمال تقوم بما فواعل(5ناء]عه) فل تكون اهيا تانر 
باستمرار في كل أشكال الحكي””. ومن المهم أيضا التذكير أننا 
سنتعتمد على هذا التنظيم أثناء معالحة العلاقات بين الشخصيات 
الي تُعدٌ فواعل مننظمة في برامج سردية أنتجها انتظامٌ الحوادث0. 
ستحاول إذن المزج بين النموذجين الثلائييّن الأول والثاني مركزين 

على الهدف العام للدراسة وهُو إبراز تحليات العجائبي في المتن الروائي. 


د. طبيعة العلاقات 


- الأب 
إن أولى العلاقات الي كانت تربط الشخصية الرئيسية 
بالوحودء هي علاقتها مع الأب» وذلك من وجهة الظهور في القصة 


(*) سيأتي ذكر تلك الوظائف في أوانها عندما نتعرض إلى ذكر الاختبارات 
واحدا واحدًا. 


(1) ينظر - فلادمير بروب. موفولوجيا الخرافة: تر. إبراهيم الخطيب. الشركة 
المغربية للناشرين المتحدين. الدار البيضاء المغرب. ت. ص. 39. 
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(6ذه2!7)]115 حيث يطالعنا الفصل الثانى المعنون "بليلة القدر" بالعودة 
إلى لحظة حصول الافتقار واحتلال التوازن. فقد اعترف الأب لابنته 
بكوفا أنثى وأ الففاون مشر سك الكدت» لقد كان سبب 
كل هذا تلك الرغبة المهووسة في إنحاب ابن. فهي إذن علاقة "رغبة" 
تقابلها من الجهة الأحرى علاقة "صراع" مع العم تحاه 'موضوع 
الرغبة" الواحد» وهو الابن المنتظر. إذ أن العم يحاول المستحيل حي 
لا تتحقق رغبة أحيه. وذلك حسدا منه ومن أجل الإرث الكبير 
الذي ينتظره في حالة عدم وجود ابن أخ, ليتم في الأخير إحباط 
مشروع الأخ بالغالطة والحيلة. 


الأزاحههُ للا لله العم 


لكن البنت/الابن الذي يوحد بفعل الحقد يقع في صراع مرير مع 
ذاته 0 الأب والعم. 
الأب اع الولد المزتيف ا | 
صراع الولد المزيٍ عن 2 


إن القصة (11150156) تبدأ من وضعية انطلاق فيها حصول 

الافتقار. وضعية تكون الإساءة قد حصلت فعلا. "كل شيء بسيط 

شريطة ألا نشرع في تحويل بحرى النهر" (ص 5). بحيث أن البنت 

حولت إل ذكر منذ ولأدقاء أي أن طفولكها قل-صودرت. وآلهنا تعيئن 

كينُونة أخرى غير كَينُونَتها الأصلية. قد يكون الوضع الأصل المتوازن 

(3) ينظسن ارق بين القنضة والشره سمير المرزوقي. جديل شاك الذار 
التونسية للنشر ط1. ب. ت. ص. 36. 
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ذلك القصي هو ما قبل الولادة. أي الحالة الرّحمية. فمنذ البداية ينعدم 
التوازن بسبب الصراع فتتحقق بذلك وظيفة المنع ولا يتم الخرق أو 
المطنياتة ا وله انم ع ل إطَلاع. إطّلاعٌ البنت على حقيقتها 
ليلة السابع والعشرين فيكون الافتقارٌ إلى المدسد الخاص. 

هناك إذن: 0ن 81 

1 ذات الحالة (0”6]86 511[66): الفتاة. 

0 - موضوع القيمة: الجسد الأصل. 

ن - الحالة: انفصال. 

نلاحظ أيضا أن الأب الذي كان (05306مم0) بمنع 51 من 
الاتصال لا مع 0 موضوع القيمة يتحول بعد الاعتراف وطلب الغفران 
"أطلب أن تغفري لي" (ص 23). إلى مساعد (440(115821). وذلك 
عندما يعتقها. "لقد أعتقئ مثلما كان يُعتَقُ العبيد في السابق (ص 17). 
وبالتالي فإنّه يقيم تواصلا مع ابنته. لفهم علاقة التواصل يفترض مبدثيا 
كنال وقبدهي لون اذك إنلوالة رم لكين أكون وراما مرك 
(تلاء031و126) وهو هنا الرغبة في الخلاص من الحسد الذكري. 


المرسل (الأب) المرسل إليه (الفتاة) 


تعارض 
الذات (الولد المزيف) - >»ه الموضوع (الجسد الأنثوي) 
إن تحقيق الرّغبة كان بإيعاز من الأب لتمتثل ذات الموضوع 


للخحروج من الذات المزيفة إلى الذات الحقيقية. لكن الأمر ليس هذه 
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السهولة 'فالذات" موضوعً الصراع تتحول إلى مانع (05321م07)؛ 
فتنشأ علاقة صراع مع النفس. على الرّغم من حصول الافتقار إلا أن 
الفتاة لا تستطيع التخلص من (المسخ) فورياء بل تحتاج إلى احتبارات 
متعدّدة سنأق على ذكرها ف أوانا: 

| 
00 مرمل ليه 


7 








إن للخل هارضوع الجدا 
(الأب مرحليا) 
(اعتر 0 (الذات مرحليا) 


إن قراءة بسيطة لهذه الترسيمة» ستكشف كيف أن الحكاية تأحذ 
مسارات أحرى غير تلك المتوارثة بحيث تخترق بعض الثوابت الي 
لاحظها في بقية الحكي. إِنْ الذات هنا تتحول إلى مُساعد ومانع» 


والأب يتراوح بين "مانع" و"مساعد". 


- الفارس 
أمَا علاقة الشخصية الرئيسية ب "الفارس" الذي بمكن أن ننظر إليه 
بوصفه كائنا عجائبيا» بملك خصائص فوق الطبيعية. والذي يعد ظهوره 
حدثا فوق طبيعي لأنه كان مفاجئاو في لحظة انعدام التوازن بالضبط» أي 
بعد موت الأب مباشرة في الفصل الثالث المعنون: يوم رائع جدًا. حيث أن 
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الشخصية الرئيسية تنخرط في استيهامات ناتحة عن احتفاء الأب الذي 
كان حاميا 01198200 ى) على الرغم من كونه (0جةوومم0) في الأصل. 
هذه الاستيهامات الي تعد من صميم العجائبي. منها تغيّر الأحوال 
الطبيعية وخرو جُ ظهورات غريبة (وع5ناء]0011 كممتاتتدمم3 0165) ومثال 
ذلك: 
- "ندّت عن الحجارة أصداء مكتومة. 
- كل شيء أخلد للهدوء أو بالأحرى تغيّر كل شيء. 
- الأحياء والأموات يقفون في هذه المحطة. 
- تخيلوا عربات تتكدس فيها أحساد لا يزال بعضها يتنفس ضمن 
الرحلة". 
د اخحرارة غين عادية: 
- هناك طالب شاب يقرأ "هاملت" وهو يمشي. 
- ترحلت إحدى النساءء بثياب العرس من على حصان أبيض. 
- عبر المقبرة فارسٌ على فرسه يرتدي غندورة زرقاء من الجنوب. 
- أطفال يأحذون الحدث ويرقصون مردّدين لحنا إفريقيا” (ص 28). 
- عروس تتقدم نحو الشخصية الرئيسية وتطلب منها أن تذهب إلى 
الفارس» الذي ينتظرها. وتتساءل بعدما اختفت "هل كانت خيالاء 
محوزة قظلعنة خل ب ووكا مق الزمين اللنفلت 'من الليلة الساعة 
والعشرين" (ص 28). 
لقد كانت مفتونة لا حملها الفارس الوسيم من المقبرة وتعرضت 
للاختطاف (ص 29). 
كل القرائن اللفظية تدل على أنْ ما يقع للشخصية الرئيسية من 
ظهورات هي حالات عجائبية» تتغذى من مخيلة ناتحة عن حصول 
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الافتقار. ولكن الفارس الذي لا يعدٌّ شخصية واقعية - وهنا نشير إلى 
أن الأمر يتعلق بواقع الحكاية - بحيث إن التتابع الزمي للسرد ينقطع 
لندخل ف وقفة زمنية تدحل بنا إلى وحدة حكائية أخرى؛ يكون فيها 
الفارس والشخصية الرئيسية والأطفال في القرية المنسية تحت الأرض 
فتخوضا لمكن ايها إلأ ين رار عن يعكائيةاها رقدفة: 

ترف ار ود كان محر 1 داخخل الحكاية الأم من (ص 31) 
إلى (ص 44) حيث يأخذ الفارس العجائبي - ذو الصفات المدهشة 
وفوق الطبيعية - الفتاة الى تحاول الولادة منجديد في جسد أنئويء إلى 
قرية "تقع بواد صغير يتم دخوله بسلك طريق شبه سرّي" (ص 32). لا 
لديا أحل ذا ايارم ادي انعم ند على ل هرصن اناي بدا 
الشباب» ويعيش خارج الزمن ولا يعرف للرغبة مععئ. إن موضوع 
الرّغبة الذي هو "التحرّر من الجسد" المزيف للدحول في الجسد الحقيقي 
فتن في هذه القرية 'ذات التضائل التارجة عن كل إدزاك وذلك 
بدفع من المساعدين (40(117365). وهم الفارس والأطفال الذين لا 
يكبرون أبدًا ويعيشون في نوع من اليوتوبيا (عذمه؛])» في مكان حلم 
تتّحقق فيه جميع الرّغبات. مكان عجيبُ (<ناء1[ئعتكع]/1) القن 
السائد في القرون الوسطى للكلمة. بحيث أن الشخصية الرئيسية لا 
تشك في هذا الموقف ولكتّها تتلذذ ولا تشعر بالصدام مع ما تشاهد 
وتنظر إلى العالم ا حيط يما على أنه ممكن الوقوع. وعلى الرّغم من الحظة 
الشك والتردّد "كنت عاجزة عن التمييز بين الأحلام والرؤى... 
وإدراكي" ص 34). قد دخلت مباشرة ف العجيب عندما قرّرت 
العدول عن تمييز الواقعي من الخياليي (ص 34). 

تكتشف الشخصية الرئيسية في هذه العالم "موضّوع الرّغبة" وهو 
"الجسد الأنثوي" وذلك بالاستحمام في بركة سحرية ذات فضائل 
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كان يترود بغرائز جديدة بردود فعل كانت الطبيعة توحي إليه يما" 
نقول أن البركة هي الحالة الرّحمية: أي أَنْها الزمن الأصل قبل الولادة» 
والخروجٌ منها يهذا الفرح هو التحقق ف الوجود. 

لكن الأمر صار على حلاف مطامح الشخصية الرئيسية حيث أن 
الأطفال سارعوا لطردها من القرية المنسية لأنّها أيقظت شعور الرّغبة في 
الفارس الذي كان يعيش خارج الزمن والرّغبة» ليحافظوا أيضًا على 
وحودهم ف عدم وحودهم. "إن الشيخ رمزنا ومصيرنا مرتبط به. فإذا 
وقع ف الغواية سيكون في ذلك هلاكنا" (ص 37). 

من هنا يمكن استخلاص ما يلي: 


المرسل (لرغبة في الخلاص) المرسل إليه [الفتاة) 
لاك للناة كه الموضوع [الجمد) 
ا 0# 
3 سُِ 
ساعد لذ 0 ) 
ش وذد في العريه 
0 3 
(بركة الماء) 


يلاحَظ أن هذا البرنامج السردي الصغير المنفصل عن الحكاية الأم 

يقيم عالما حكائيًا منفصلا بزمانه وغير محدّد في مكانه أي القرية الوهمية 

وف شخصياته وهم الفارس والأولاد الصغار. إلا أن هناك تبادلات 
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لمواضيع الرّغبة وللمساعدين والمعارضين وذلك بحسب تغير العلائق في 
البرامج السردية. فتجد أن الفارس. المساعد بقي مساعدًا ومانحاء 
والأولاد الذين كانوا مساعدين أول الأمر ثم تحولوا إلى معارضين لأنهم 
وقعوا مع ذات الحال 06186 أءزنا5) وهي الفتاة» في صراع حول 
"موضوع الرغبة" نفسه وهو الفارس. الذي دخل في علاقة "تواصل" 
مع الفتاة الي حلبها من عالم الواقع الموبوء بالخديعة. "نك طيّبة» لكن 
شيئا ما فيك يستثير التدمير" (ص 38). قال الأولاد لها. 

وق العلاقة مع الفارس والقرية والأولاد والبركة. تنتقل البطلة إلى 
الاختبار الترشيحي (01121158216 ع/اناءعلام1*6) الي تم فيها طلب النجدة 
من الفارس عن طريق الاستيهام فجرت وظيفة قبول وذلك بعدم 
الاعتراض على الاختطاف. ثم تَعزم الشخحصية الرئيسية على فعل التحرّر 
من المسد المزيّف بمحض إرادتا وتنطلق إلى الغابة» وأوّل وظيفة للمانح 
(الفارس) كانت احتبار الفتاة ف معرفتها للبركة الى كانت سره الثاني 
نععد القتعدنية فمبامية تالف الذداة السكياية ل "الادراك" الخاصٌ 
للحسد فتنجح في الاحتبار الترشيحيا الأول "إن ا هذه العين نافع» 
يقوم .معجزاتء وقد عثرت عليها ممفردك إِنْك ف الطريق. فبالأخص لا 
تلتفيّ يمكن للنظر حلفك أن يكون خطير" (ص 36). وبعد أن تتسلم 
الشخصية الرئيسية الأداة السحرية عليها أن تنطلق في سلسلة اخحتبارات 
أخرى يتم فيها الانتقال إلى مملكة أخرى. 
- الجدث 

يبدو ثي فصل "مرايا الزمن" (ص 39) أن الشخصية الرئيسية لا 
تزال واقعة تحت تأثير مغامرة القرية والفارس» فهي تعدٌ نفسها قد 
شرفت فعلاء وأنّها تَجَت من قساوة الأطفال القن أقضرنا من عالم 
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الحلم النيّر الذي اكتشفت فيه ذاقهاء ولكنها تتحدّث عن مغامرقا بشيء 
من الارتياب والشك. "كنت أنشد النسيان وأرغب ف الاعتقاد بأن ما 
جيدث إل أغيرا لم يكن سوى هلوسة أخرى. حلم متقطع يختلط فيه 
تل توه : دفن الأب وفرار الأمة المعتوقة". "بعد الدفن فقدت جميع 
المعالم وخلال بضعة أيام لم أكن أعرف أين أنا ولا مع من كنت" 
(ص 42). 

نلاحظ أن لحظة التردّد الي تعدٌ شرطا لظهور العجائبي في 
الملفوظ القصصيء قد تحققت هنا عندما حاولت الشخصية الرئيسية 
الرغبة في الاعتقاد أن ما يقع لا فعلاء أمرٌ فيه نظرو لا يمكن شرحه 
وتفسيره» بل هو هلوسة. و"العجائبي" كما قد رأينا يتغذى من هذه 
ال هلوسات»؛ ومن الشك. 

تواصل الشخصية الرئيسية مغامرهًا في هذا الفصلء عندما تعود 
إلى بيتهم متخحفية تحت جنح اليل لترى الخراب الذي حل بالبيت. الأم 
تصاب بالحنون أثناء حياة الأب» وتغادر بعيدًا عند إحدى العمّات» 
والأعوات غادرن الدّار اللعينة أثناء مرض الأب. وبقي خالق (المسخ) 
مع مخلوقه؛ يَررّحَان تحت وطأة الجحيم حى مات. لقد عادت إلى بيتهم 
المنهار فوجدت الأخوات قد تخلصن من سلطة الأب؛ ورُحن يعبرن عن 
تحرّرهن. إثر ذلك كوّمت أغراضّها وانّجهت صوب المقبرة وحفرت 
قبر الأب الذي كان لا يزال طرياء وكشفت عن الحدث لكنها تردّدت 
للحظة. "توقفت بُرهة ورَكَرتُ بصري على رأس ايت عند مستوى 
لمنخرين» بدا لي أن الثوب الأبيض يتحرّك؛ هل كان لا يزال يتنفس أم 
أن ما رأيته كان محض هلوسة؟" (ص 43). في هذه اللحظة يشعر 
القارئ الذي يتماهى مع الشخصية؛ بالخنوف أيضاء وسيشكٌ وسيرى 
معهاأي رُعب قد تصاب به إذا ما كان موت الأب وهماء وأي 
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حسارة إن كان مشروغٌ الرّغبة وهو التحرّر من سلطة الزّيف» لن 
يتحقق لأن عودة المانع أو المعارض (05321مم0) سيؤدي بالضرورة 
إلى إقصاء (إذات الحالة) أي الفاعل عن موضوع رغبته» يما يعني انفصاله 
عنه ولا يمكن أن يجري التواصل بخاصة أنها بجحت في الاختبار 
الترشيحي الأوّل. 

لقد كوّمت كل الأغراض الدّالة على زمن الرّيفء ورمتها على 
وحه ايت ووطدت الرّكام ببعض الأحجار الثقيلة» وقالت: "وداعًا 
يها المحد المختلق. لنا الحياة والرّوح عارية؛ بيضاءء بكر واللدسد حديدٌ 
بالرّغم فق أن الكلام قديم" (ص 44). 
- مغامرة الدغل 

يبدو أن لقاء الشخصية الرئيسية في فصل(6)خنجر يداعب الظهر. 
(ص 45). بالرّحل عدم الوجه في الدّغل» كان عنصرًا من عناصر 
الاختبارات الترشيحية الي تحاول الشخصية اكتشاف جسدها فيها 
ولقد كان اللقاء جسديا محضا. وقعت فيه الغواية ال كانت الشرط 
الأساسي لاكتشاف الجسدء فهي منه وإليه تنتهي. في هذا المشهد لا 
ينتاب الشخصية الرئيسية أي شك في أن ما تعيشه حقيقي» لكن هناك 
من القرائن اللغوية واللفظية ما يشير إلى عكس ذلكء فالرحل كان 
عديم الصفة» ويحمل خاصية عجائبية أخرى هي التحؤل. "لم تكن لدي 
الرّغبة في الفرار ولا حى في المقاومة إذا تحول الرّحل إلى حنزير برّي" 
(ص 47). هذه الخاصية الي تشترك فيها جميع شخوص الرواية» واليّ 
تعد شرطا أساسيًا لحدوث العجائبي كما يرى "تودوروف". إذ أنه 
يرى خاصية التحولات من مواضيع هذا النوع من الأدب» حيث 
تتحطم الحواجز الفاصلة بين المادة والروح. وتتغيّر الأشكال لتصبح 
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نتاج الشخصية الى يتماهى معها القارئ. وهكذا فإن الرحل في الدغل 
لا صفة له ولا معيئ إلا باعتباره الأداة السحرية الي تتسلمها البطلة في 
الحكاية العجائبية لكي تحقق موضوع رغبتها. "هكذا كان رَجُلي الأول 
عديم الوجه" (ص 48). 

بمكن ملاحظة ظهور عجائبي أخر رهد لفطلل بعيف أن 
الفجهية الرثينيوة دحل تي قد ايا ور مر إلى "مملكة 
أعرى" بحسب تعبير "فلادمير بروب" لتدخل إلى الاختبار الرئيسي 
الذي يجب أن تصلح فيه الافتقار الحاصل. هذه المملكة أكثر عجائبية 

منين الأاكن الي اكت 0 . وا حمام كان من أواىانحطات فيها. 
ولمذا الأخير صفة "المكان العجائبي" بامتياز إذ فيه تَتَخحَلّق الكائنات 
"الفوق طبيعية" وفيه تحري حكايتان مليئتان بالرُعب. فقد التقت 
الشخصية الرئيسية بشبحين "كانت هناك امرأتان نحيفتان بشكل مده 
وص 49) وقد هَدَدَنَاهًا وحَاصَرَتاهًا فخافت وتصدّت ما. "مات 
دلوًا من الماء امحرق وقذفته على المرأتين" (ص 49). رجت فأخبرت 
الجالاسة: 

- ماذا تقولين؟ ١‏ يعد هناك أحد. . عندما كنت داخلة كانت 
الثلاث الأحيرات تَخرّحن؟ أل تَرَيهَنَ؟ أنت تُسّخَرين مني؟" وتضيف 
الجلاسة: "لقد حلمت دون ريب, إِنْك من التعب بحيث رأيت العفريت 
وزوحته". (ص 50). 

هذا الظهور "الفوق طبيعي" لكائنات نخارقة يدخلنا في جنس آخر 
من الأدب. وهو أدب الرّعب ذلك الذي يتحدث عن الجن والعفاريت 
ومصاصي الدماء. لا يُمْكنَُا هنا أن نَحَكُمَ ب: بشكل إطلاقي على الرواية 


(1) أنظر الفضاءات العجاتبية. لاحقا. 
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من خلال هذا المشهدء لأن الشخصية هنا لم تتأكد أنْها رأت ان 
وهذا ما نبحث عنه» ونحن مع الشخصية الرئيسية تُحَاوِلَ أن جد 
تفسيرًا لهذه الواقعة. 

إن زمن القراءة الذي يستغرقنا ويحيلنا من خلال التلفظ إلى 
الخاصية العجائبية المتحققة هو ما نشْهدُه في هذا الحوار بين 
الشخصيتين. على الرّغم من أنْنا نعلم أن المجتمعات العربية والمجتمعات 
الى تتعامل مع ال "فوق الطبيعي" لا تحد أية صعوبة في التآلف مَعَه 
بحيث أنّها لا تحاول أن تحد لَهُ تفسيرًا عقليا مما يؤدي إلى تصنيفه في 
مجال"العجيب"”, الذي يرى النقاد آنه لا يحتاج إلى التساؤل؛ بل تقبّله 
الشخصية ومنه القارئ المتماهي معها دون ريب. وهذا ما يؤدي بنا إلى 
التأكيد على أن الرواية» تمثل بامتياز "الجنس العجائبي". وليس هذا 
حكما اعتباطيا بل هناك قرائن كثيرة تدل على صِحَّة هذا الطرح؛ منها 
ما سيأ وصفه ومنها ما نستنتجه بالقياس لاوا 


- الجلاسة 

إن شخصية الجلاسة متداخلة جذًا وغير واضحة» فهي تارة 
مساعد (0[119826ى) وتارة مانع (0053116). فهي من ا 
الشتخصية من المتاه وأدخلها البيت العائلي. إِنّها مزيج من الحنان 
والقسوة والقوة والضعفء والحبروت والرّحمة. إِنْها كائن ملتبس 
الملامح تعاني من إشكال جسدي خطير. يؤدي بنا إلى الحكم على أنْها 
كنائن 'فوق طبيعي". والآمر لا يتعلق بالصفات والقرائن آلي تشير إلى 
ذلك فحسب بل لكوفا خصوصًا كائنًا شرسًا يصارع مصيره ولا 
يستسلم له على الرّغم من جميع الإخفاقات المخزية ف حياته. فهي: 
"سمراء قويّة» ذات عجيزة مدهشة. ومن هنا أسمها الجلاسة, لا عمر له" 
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(ص 564). "إنها سجل الحيّ وذاكرته. امرأة السّر والمسارّة والخشية 
والرّقة» تراقب المداحل تحرس الأغراض. تحافظ بنداءاتها على الثار قٍْ 
الفرن المتاحم للحمّام وغالبًا ما يكون ثدياها كبيران يخيفان الأطفال".. 
إذ هي "إمّا أرملة أو مطلقة, لا يكون لها حياة عائلية حقة... لا 
يُكترث لعرفة الكيفية الي تقضي بما لياليها ولا مع أيّ» شبح لذلك 
كني انها عياه يانه اتيف دكرق خاويياق. وبيط فق مده بالورق 
ورامية للأنصبّة مُنْحّرفة ووّحشيّة" (ص 54). 

لي د اللغة تبدو الجلاسة أيضاء من الكائنات "الفوق 
طبيعية"؛ إذ تنسب إليها قرّى خارقة» وقدرات مُدهشة» حيث أَنّها 
"كائن خراي" في شكله ووظيفته. حارسة للثّار وأبواب اللجحيم. تتميّر 
بالكلية والشمولية» تعرف كل شيء وتُمارس الحرّم» وتُخفي تحت 
حسدها المتحوّل إلى مسخ الصورة الأولى للأصل: "كنت أنظر عليها 
وأحاول أن استخلص من ذلك الجسد الشحيم والمتعب صورة الشابة 
الي كاتئثها ثم اتقلب كل شيء في بضع ثوان. وهَلّك الجميع في 
الزلزال" (ص 54) إِنْها تتميّر بخاصية التَحَوُل والتغيّر الحَسَديّين وبعدم 
الثبات في الوظيفة والعواطف. لقد كانت لما حياة. "نعم لقد كنت 
زوجة مهجورة ألقي بي في الشارع" (ص: 54). وتحولت إلى مسخ 
نتيجة القهر والعزلة فازدادت ضراوة كرد فعل على الإقصاء. 

لقد جعلت أخاها موضع رغبة للخلاص من كل ذلك "كانت 
تريده وزيرًا أو سفيرًا. لكنّه لم يكن مرت قُنُصّلا في مدينة خيالية» يلد 
وقتن ع كاكبن بهن الى كلل زاك )سبي كان العيه لل" 
رص ماه وخحس ورد يرعردهاء فتقصيه وتخصيه. وهي ليست 
بالمرأة ولا بالرحّل؛ تمارس التسلط وترغب ف الخلاص من هذا الشرط 
الإنساني القاسي. "وما أنه لا يمكن أن أكون رحلا في الحمام وامرأة 
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في الدّار» يحدث أن أكون الاثنين معًا في كلا المكانين فَإِنّي أعتمد عليك 
في مساعدي" (ص 56). 

تمعل الملاسة من القنصل أحاها "موضوع رغبة" وتجعل من 
المدعوّة "موضوع تواصل". فعلاقة الرّغبة متحققة قبل بحيء الشخصية 
الرئيسية إلى واجهة الأحداث. 
- ذات الحال: اللاسة. 
- موضوع الرغبة: القنصل. 
- العلاقة: اتصال. 

هذه العلاقة اللقيسة» قصل إلى حدَ اللحارية". ولا يدو أنه 
"خارمية" صريحة فهي ملتبسة أيضا. "كانا متفقين على ذلك فيما بينهما 
داحل علاقة» موسومة باتفاقات ضمنية» مترجمة في طقس يومي كان 
يحعل ذلك الأخ وتلك الأحت زَوحًا غريباء ملتبسًا بالتأكيد» ولكنه 
يزرع التشويش في لعبة مسرحية" (ص 55). هذا التشويش ناتج عن 
الاختلاط والتحوّل, وعن الأقنعة الي تراكمت على الوجوه والأجساد 
حت صر الوَاقعٌُ كَهُقَا تتحوّل فيه كَاتنَاتُ الرّغبة» لتَدْفن نفسها في 
صور وأشكال لا تزيد إلا في إقصائها عن كَمُوتتَهًا الإنسانية الأولى» ثم 
أصبحت لا تستطيع احتمال الوضع المتعا كس مع الاساق الطبيعي 
للوجود. فصارت الحلاسة قاسية والقنصل "صار في الآونة الأخيرة بَرِمًا 
فضا يقارب الشراسة" (ص 56). لقد وصلت الشخصية الرئيسية في 
اكات النامية حيط رار كل شو وهلي ونفللة) الدفيار "كد قد 
وصلت في اللحظة الي استنفذت نه الكو ضاف ونان لقي عن 
وشك التحوّل إلى تراحيديا هزلية. كان الدّمم سيمتزجٌ فيها بالضحك» 
والمشاعر ستدمر فيها بالالتباس والفوضى والانحراف" (ص 90). ماذا 
كان يحري قبل حلول الشخصية الرئيسيةإلى ذلك البيت الموسوم 

1030 


باللعنة» إلى المملكة الأخعرىء الي ستخوض فيها تجربة الاختبار 
الرئيسي...؟ الحقيقة تخبرنا بها الشّخصيات نفسُهاء من حلال جلسات 
الاعترافه الي تحري 5 حين لحين. عندما تتأزّم الأمور داحل سير 
الحكاية. وغالبا ما كانت الشخصيات تتّخذ من سطح الدار مكانا لهذا 
النوع من الاعتراف» وتميئ الجدوّ بالوسائط الضتّرورية لذلك؛ مثل الشاي 
والُخدّرء لأنه لا بمكن النظر إلى الذات إلا عبر مسافة الغياب عنها. 
حيث ينفصل الفكر عن المادة. ويتجاوزٌ الإنسان شرطه» حيث يغيب 
العف ل. وبالغياب» وبالمسافة الى تحدثها هذه الشخصيات بَيتها وبين 
الكائنات الّمُسُوحة الى 1 الفح رهم يناعا 

إن للسطوح والأماكن المرتفعة» عند "الانتروبوحيين" دلالة أكيدة 
على التعالي» وعلى التخّص والخلاص من الأَرْضي الموبوء بالشّهوة 
والرّغبة والمسد الذي هو ظلمة. فخلاص الكائن لا يكون إلا في تعاليه 
عن شرطه الأرضى. وسنعود إلى هذا الأمر عندما نتعرض إلى الفضاءات 
العجائبية وه من الإفاضة فيه. 

وعودة إلى الجلاسة, وغربتها عن جسدها. "كانت مختلة 
بالتأكيدء فقد كانت تُبْطِنْ كراهية الرحال وتخصّ شقيقها بحب العالم 
كيه رفن 3ق لينم كمد تشعر بالخطيئة المدمّرة» معتقدة أنْها 
السّبب في البلوى الي حلت بعائلتهاء لأنها امرأة ليست ككل النساء. 
امرأة مشوّهة ومشؤومة» فاشلة ف زواجهاء وقبل ذلك لأنها كانت 
السّبب في موت والديها. إِنّنا نطالع ذلك في الفصل العاشر المعنون 
بنفس "منكسرة (ص 77)» حيث تعترف الجلاسة مماضيها. "فعلى 
الأرحح كانت ولادتٍ غلطة. إذ عندما كنت صغيرة وُلدت ذميمة 
وبقيّت كذلك. غالبا كنت أسمع أحدهم يقول عني: اما كا علي 
هذه الصبيّة أن تكون هنا". "هذه الصبيّة وليدة الجفاف. كنت طفلة 
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تحقة و1 أكن ابذانق مكان كان سد السب «زانةا" (آض. 1/78 
ولما ولد أخحوها كان أملا بالنسبة للعائلة. لكنّه أصيب "بالحصبة" وصار 
أعمى "وعاد الشقاء إلى الأسرة» لقد أحسست بنفسي مسؤولة" 
رص 78). 

إن الشعور بالخطيئة يدمّر الكائن» ويحوله إلى وحش أرضي 
يجوس ف الطرقات بحثا عن الخلاص. وإذا كانت الخطيئة الأولى 
بالنسبة للمرأة هي جسدهاء فلابدٌ أن العذاب سيكون مُضَاعَفا. 
لكوفا امرأة أوّلا ولكون حسدها قد خافاء فهو صورقا. "وحهي 
كل رسن عاتن عالق اغلية تخرقة كل ها لذي تايل المسد وما 
بدَاحله. لقد اختزنت من الكراهية ما يجعلبى بحاجة لحياتين على 
الكقد جد انك من معنا شي (ض 08).:وتقول عن طبيعة 
علاقتها بأحيها: "وأنا لا أحب د ا بنفسي . ظبعًا إن ك1 
للقنصل يتعدى الحب. إِنّهِ تُنفسّي» ضرباتُ قلبي. لكنّه لا يصلح 
للعيش. فقد كان كفيا أن تدخحلي إلى هذه الدار كي يبتسم من 
جديد.. كان الحو قبل ذلك خانقا" (ص 729). إذن فالجلاسة تشترك 
مع الشخصية الرئيسية في إشكالية الجسد ومحاولة التخلص من التنكر 
والزّيف. من القهر والإقصاء. فهما صورتان لذات واحدة» أي بمكن 
افمحياز 'الكلاينتنة “صيونا اخ من أصراة اعمط د 
كاذ كينا تيت اميل الخضية أعر: قا نس الكزذة ننشها: 
هي المرآة دنا عضر الذات في العالم. 

ولنعد إلى علاقات الرغبة والتواصل والصراع. لأن علاقة 
"التواصل" تنحقق مع الشخصية الرئيسية من هذا الجانب» بالاشتراك في 
الهم وفي حب القنصلء إذ أن المدعوة تتماهى مع القنصل في الحب» 
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فهو الذي سيكتشف جسدهاء ويكتشف التَشُوه ويُزيله» فيزيل بذلك 
تشوهه الخاص. بمحيث يبدأ تدريجيا ف الخلاص من ربقة الأحت 
المتسلطة. 

ونستخلص مما سبق هذه الترسيمة: 


المرسل (الجلاسة) المرسل إليه (الراوية) 


١ 


الذات (المدعوة)2 علاقة الرغبة الموضوع (القنصل) 
#7 


إن علااقة التواصل هذه ستنقلب مع الزمن إلى علاقة صراع 
حول موضوع رغبة واحدء إذ أن القنصل منفصل عن موضوع 
رغبته وهو جسله: ذات الحال (القنصل) انفصال العلاقة را 
موضوع الرغبة (الجسد) يبدأ الصراع منذ اللحظة الى بدأ فيها 
الشك الممزوج بالخنوف يتسرب إلى الشخصية الرئيسية» حول طبيعة 
العلاقة اليَ تربط الأخ بالأحت. ففي الفصل التاسع المعنون 
"بالميثاق". (ص 67). يدلف الثلاثة إلى الحمّام. المكان الجهنمي 
املرعب الذي يعد مرتعًا لكل أنواع الاستيهامات والرعب. يقول 
القنصل آمرًا: 
- "غذدا سيكون الحمّام مُحتَضّضًا للعائلة. سّنذهب» أنت ومدعوثنا 
وأنا.. 
- لكن... 
- لا تَحْشَيْ شيئا. فأنا لن اكتشف عَرَيَكمًا" (ص 65). 
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هذا المكان الذي يشم فيه "المرء رائحة الموت... إِذ من المعروف 
أن الأشباح يتكلمون مُتَدَمّرِين لكن ما رأييّه عند وُصولي إلى الحجرة 
الوُسطى لم يكن خيالا. كانت الأحت» الي لفت فوطة فقط حول 
خصرهاء جالسة فوق القنصل الممدّد على بطُنه" (ص 68). تقول 
الشخصية الرئيسية "أحسست لحظة بأنّئي صرت الحو وخ اف ذلك 
الزوج الجهتمي" (ص 68). "هل كنت في عر النوم أم في قلب الحمام". 
"معت صرحات مرتخية متبوعة بجشرحات. رأيت والواقع أَعَتَقَدٌ نئي 
رأيتءه القنصل منكمشا في حضن أحته" (ص 69). هذه الصيغة 
الواضحة تؤكد أن لحظة التَردّد وال يتحقق منْها "العجائيبي") 
تكس مَدَى الرعب الذي تستشعره الشخصية الرئيسية لمشهد كهذا 
يجعلنا نعرف الطبيعة اللتبسة حانن الشخصييق الوكين اللنين تقار 
إليهما بتوجحس. إن موضوعة هذا المشهد هي الانفصام ف الشخصية 
الي يعيشها القنصل والأخت معا وازدواجيتهماء بشكل عام, إِنّه 
“العم بين الحلم والواقع» بين الرّوح والالة كيالو عقي اللا 
وتؤكد هذه العبارة على ما هو مُستغلق وعلى الشيطاني والسّري: 
"عندما رأيتهما ملفوفين ف فوطتين كبيرتين. فهمت بأن ميثاقا سرّيا 
يجمغهما حي الموت" (ص 69). لكن الأمر قد بدأ يتغيّر بدُحول 
الملدعوة ساحة الأحداث؛» وصار القنصل لا يتواصل مع أحته الجلاسة» 
فلم تعد عينه الي يرى با. ولم يعد يستعين يما على ارتكاب المحظور 
الذي ورّطها فيه بنزقه. عندما كان يطلب منها أن ثرافقه إلى 
الماخور. ويهذا تكون هذه الترسيمة. 
(1) مدخل إلى الأدب العجائبي. ت - تودوروف. ت. الصديق بوعلام. 

هن 152 
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المرسل (الرغبة في الخلاص والحب) المرسل إليه (الفتاة) 


الذات الفتاة الموضوع (القنصل) 
(القنصل) (الجلاسة) 
(الوضع المشترك) (الجسد المزيف) 


فنلاحظ أن مشروع الخلاص والحب هما الدافعان للفتاة إلى 
الرغبة في القنصل. وهو ننفسه يُبادل البطلة الرغبة ذاتهاء ونحد أن 
القنصل يساعدها على ذلك» وأن وضعهما يساعدٌ أيضا وأن الجلاسة 
الي كانت مساعدًا 40[105820) تحولت إلى معارض. 

وفي الأخير ودون أدن تعاطف تستقصي الحلاسة عن المدعوة 
الأحبار. وقيّى لما "سيناريوها" للانتقام منها. "لم أكن أريد أن أرى 
بأن وحه الجلاسة كان مخربا بالكراهية. كراهية الذات أكثر من كراهية 
الآحرين" (ص 77). "لقد كان هياجها هياج حيوان حريح 5 
الموت ,مفرده. فلا بد أنه كانت بحوزقا بعض القرائن والمعلومات حول 
ماضي الشخصي" (ص 105). لقد وصل الصراع إلى أقصاه عندما 
استدعت الجلاسة "عم" البطلة وواحهتها .مماضيها وحاولت تدميرها 
بسبب الكيرة. وفي الفصل 15 المعنون "بالقتل" (ص 109) تكتمل 
المأساة حيث نحد مشهدا مرعبا» عن درحة قسوة الجلاسة وخطورقا 
وشراستهاء بحيث دمّرت كل شيء. فعندما جاءت بالعم إلى الدار 
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تند فيح الأشير . بذامن مواهيه بسويها اقبت المسدم ‏ اشام 
بالقنصل الرصاص وأفرغته في عمّها. وقد صَّوَّرَتهُ الرّاوية على أنه "كائن 
حرافي" كان يجب قتله ليكتمل الاحتبار الرئيسي ولتنتقل إلى الاختبار 
الممجد. 

هكذا فإن الجلاسة تموت بعد ذلك إِثْرَ تريف في الذماغ عندما 
تكون البطلة في السجن. بعدما كانت 3 لحني كله سايلة هه 
الاخفاقات بعد طموحات غير معلنة وص 16). من هنا تنذأ المصائرٌ 
في التغيّرء بحيث تموت الجلاسة لنجدها في الفصل الأخير قد عادت 
كائنا آخر. إذ كان عليها أن تمرّ عبر الموت لتصبح أكثر صفاءًا. وكان 
عليها أن تمهوت تتكتمل. إذ "أن لعبة التواصل والتقريب هي المسألة 
وهى قوَّة الحياة أمّا الاكتمال المطلق فلا يوجد إلا في الموت". 


- القنصل/القرين (ع1ط01ك ع.1) 

إن شخصية القنصل مبهمة» وغريبة الأطوار وليس من معالم 
محددة تحعل تصنيفها سهلا. فهناك قرائن كثيرة على مستوى الملفوظ 
القصصيء تُظهره على أنه كائن لا ينتمي من حيث الجوهر ومن حيث 
الصفات إلى عالم الأشخاص المعادلين للواقع. وأوّل ما نلحظه فيه هو 
الاسم. يقول رولان بارت "ينبغي دائما أن نستنطق الاسم العلم بعناية. 
لأن الاسم العلم... سيّد الدوال» فمعانيه المصاحبة (8)600]مصده©) 
ثريّة. وهي اجتماعية ورمزية". فالقنصل هنا ليس اسما علما عاديا 
متداو لا ومالكتاروة درهل<). ولا يخفي ما للنّسمية من أهمية قصوىء إذ 
بتحصلها يك ضيط الأقياء في العال: وَيفضلها يع التجول بتقة خبلال 
مدلولاته. إن عدم التسمية باسم شخصي يع الضياع وفقدان الحوية 
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وتشظي الشخصية هما يتيح اشتغال الوهم والخيال. فعندما يفقد الجسد 
التعيّين تلتبس الأمور باللاتحدّد فنكون بصدد تسمية تحريدية وعامة: 
مثل: قنصل» جلاسة فارس.. أب» أحوات.. طبيب.. الولي الصالح.. 
الحارسة.. إلخ. 

إن فكرة تغييب الاسم تأخذ دلآلات متعدّدة منها: أنه عندما لا 

تعين الأفراد بأسمائها فإنّها تشير إلى الأغاط الإنسانية عامة» أي أنْها تدل 
على حالات نكري واس صلق الإإدددم وبعره قبي يخيل عله الراقج 
النمطي في الزمان والمكان. إلا كيل بت عندما مكرن خياد - على 
عموميتها وعلى كوا نماذج للبشر في كل زمان ومكان أيضا. والحكوات 
بو شعيب: هو الوحيد الذي أمتلك القدرة على أن يكون متجسدا في اسم 
شخصي. على الرغم من لا شخصيته» بل تنتقل دلالته من الخاص الفردي 
إلى العام. (الشعب) فهي شخصية أيضا لا وجود لها إل من خلال نمطيتها. 

وعودة إلى القرائن الي تتجلى فيها الصفات المبهمة» غير المحدّدة 
للشخصية العجائبية. سنلاحظ أن الراوية تقوم بإخبارنا عنها ومن 
خلاهما عرفنا أي نوع من الكائنات تكون. "كان لديه» كما يقال؛ 
حضورًاء كلا أكثر من ذلك... كان يرهبيئي" (ص 59). وتستمر في 
اعتقادها أنه كائن خارق بملك قدرات حارقة أيضا. "فقد كان مزودًا 
دون ريب بحاسة أخرى تخبره مباشرة" (ص 59). "وقد كان لهذا 
الرجل عالمه حيث كان يتحرك حسب إيقاعه الخاص" (ص 656). إِنّه 
استثنائي» وهو مخلوق لا نعرف له أصلاء ولا ميلادًا من أب محدّد 
فأخحته الي تتعهده تحكي عن ولادته حكاية عجيبة لا تصدق» فهو 
يرج من الذكاية. ليسكن في الكذت والتلفيق: إذ تلْحفه بتقسها وقلغي 
ذكورته. فهى تقدّمه كشقيق لما لعدم قدرها على تقديمه كلقيط. "إن 
القنصل بمثل 5 البطلة الى سجنها والدهاء وهو الذكر الذي سجتته 
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أعته الشريرة من موقع آخرء فالسجن قاسم مشترك بينهما". إن 
القفصل رجل أعمىء» كائن ناقص وزائد في الآن ذاته ناقص الرحولة» 
ومنعدم البصر» ومستلب. وهو كائن الرغبة» الذي يرغب ثٍ الخلاص 
من أحته "الي كانت تمارس من خلاله سّلطتها". 

تنخرط معه البطلة في علاقة الرّغبة» منذ الوهلة الأولى الى تدحل 
البيت إذ يقول لأخحته "أحسُّ بوجود زهرة في الدار وهي بحاجة على 
الماء... لماذا لم تخبريئي بذلك؟" (ص 56). 

وبالتدرج في علاقة الرغبة هذه يبدأ القبصل في اكتشاف طريقة 
للخلاص أيضا من ربقة الأحت المتسلطة. حيث تتحؤل "المدعوة" كما 
يسميها إلى الوجه الآحر للقنصل. إِنّها صورته في المرأة» إذ أن جسدها 
أعمى لا يجد طريقه وهو أعمى لا يجد جسده. كما أنه كائن ممسوخ, 
يعيش إشكالية الذات العتادوة من شك ادق ذات الصفات الأبوية 
الملغية والمتحكمة فهي ال جاءت المي هي الي حدّدت لا طبيعة 
عملها وأمرقا أن تطيع القنصل. "بينما كانت تلقي كلامها كنت أفكر 
في أبي وقد تذكرته يمدحل الدار يوبّخ أمي. إن اللهجة الحافة 
للجلاسة هي الي ذكرتي" (ص 53). 

إن العلاقة تتواصل وتتحرّك إلى تماه حقيقي. لقد مرت بمراحل 
الرهبة والخوف منه ثم التواصل والمشاركة» وانتهت إلى الحب وبعد 
ذلك إلى الفراق. لقد غدت العلاقة الموسومة بالتواطؤ والرغبة قوية بعد 
تحربة الماخور. حيث تخلصت البطلة من البرك الثقيلة من الماء النتن الذي 
كانت تحوس فيه طوال فترات طويلة من الحياة في جحسد آخر. "كنت 
أخرج إذن من كابوس ثقيل» وكان القنصل يتحرّر من الألم الذي كان 
يبحطم رأسه. كنا نخرج معا من نفس المحنة وهو ما ذكرنا بشرطنا 
ككانين حلت نبا اللسنة (ص 96). 
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إن الانخراط في الشهوانية وعالم الحب جعل العلاقة تَثْمَازٌ بالعنف 
والسرّية والمخوف. "كنت أحسٌ أننا انزوينا على نحو إرادي في أحد 
الأقبية. وأننا بنفسينا سر ينبغي كتمان (ص 100). 

هذا ما يجعل عالمهما موبوءًا بالصراع الصامت. يقول البيريس: 
"إن حمى الشهوانية» كحمى الحب تحعل من الاستحضار الروائي عالما 
عجيبا”"”). وهاهي البطلة تشعر بتحوّل في جسدها الذي كان موضوع 
البحث وكان القنصل المساعد الأساسي في هذه المهمة بحيث أصبح 
المانح للأداة وممنوحا أيضا للأداة لها. "لقد كان للمعجزة وجه القنصل 
وفيكتاف ققد معي فى غفال نتن المح ينكين و يق حل أهد كاتا 
من الرمل والغبار مضطرب الموية» متَفتّنا عند أقل هبّة ريح. كنت 
أحسّ بكل واحد من أعضائي يتقوى وينجبر. فلم أعد ذلك الكائن من 
الرّيح الذي لم يكن حلده سوى قناع وَهْم مُعد لخداع مُجْتَمّعْ بلا 
حشمة؛ مجتمع قائم على النفاق" (ص 106). 0 

إن القفصل رجل استثنائي. كائن ليلي يعشق الليل ويَحْمله في 
عينيه. يتساءل عن الموت. وعن الحياة ونقرأ في مذكراته الي يطبعها 
على آلة كاتبة. "كيف بمكن الذهاب إلى ما وراء الموت" (ص 91). 
وهو رحل يبكي بغزارة في أعماقه لأن أحته حمقاء ولأنه حشى فقدان 
من أحب. من خلصه من شرطة الرّهيب. "فأنا لن أتحمل غيابك. لا 
أعرف اسمك. وقد ناديتك منذ اليوم الأول "المدعوة" وكان بإمكاني أن 
أمنحك اسما لكن ما ذا يهم الاسم والقرابة" (ص 103). هذا الرحل 
ضعيف يحتاج إلى الوسائط لكي يعترف وهو غير قادر على الحضور 
كلية ئْ العالم» يستنجدٌ بالخيال وَيَتَجَوّل في عوالم عجيبة يخترعها لنفسه 
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"لأنه لا شيء واضحّ حقاء ولا شيء غامض" (ص 103). وهو رجحل 
ملعل وري أف رسيس كر اباويكنه الغولة التصرديق يد سهد لذأ 
كانت رغبته في التواصل ملحّة وهاهو يعترف للبطلة: "إن خمطيئتنا الى 
تتاكل النفس وتُفسدها... هي رَفضنا العزلة" (ص 104). "أقول "نحن" 
لتنا مكجافاة» ولأن ميثقا مختوما بالسرّ يجمع بيننا" (ص 104). 
فالجلاسة إذن والقنصل والمدعوة كائنات العزلة والتشوه مختومة 
مَصّائرُها في الأقنعة ال تحملها وتسعى للتخلص منها. 

لكن هذ التحول يصطدم برغبة الأحت في بقاء أخيها تحت 
سلطتها وبرغبة القنصل في الخلاص منها "أعلم بأنئ أسيرها وأنا أعان 
من هذا وآمل في التخلص منه في يوم من الأيام" (ص 105). وهاهي 
المدعوّة تساعده ليكتشف وجوده. كان القنصل يعيش ف أزمئّة مختلفة 
ويقوم بجولات في عوالم متعددة. ففي الفصل المعنون لقان م87 
يدعو القنصل البطلة على السطوح حيث كانت هناك مائدة وفوقها 
"سبسي" و"برّاد" وكأسان: لقد دعاها إلى مرافقته في رحلة عجيبة (من 
العحيب) بالمعى الذي حدّده "تودوروف": حيث يقول القنصل 
زفق 75:72)" زأيسك بلحدانا فية كانتت الأشجار تنج التطللين 
والسماء تمطر بلورا وطيورٌ مختلفة الألوان تسبقئ لترشدن إلى السبيل؛ 
والرّيح تحمل إلي العطور. التقيت فيها بأنبياء نفوسهم فرحانة وأصدقاء 
الطفولة.. لم يكن يغمّرن أدن قلق.. " 00 إلى آخر هذا المشهد 
الخياللي المسروق من نفس القنصل.. 

ويبدو الحديث هنا عن الحنّة أو الحلم بحيث أن جميع الوقائع تحيلنا 
إلى رسالة الغفران "لأبي العلاء المعري" وإلى رحلات "السندباد 
السسري" ف البلداث العحية حيو يدك افك ل تجذها إلذى هذه 
الأغاط الحكائية القديمة. مثل الحديقة الغرائبية الي اه عليها ولا 
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حارس. حيث وجد 'عَنْبّرا' مطليا باللون الأزرق يدحل الناس إليه من 
باب ويخرجون من باب آخر محملين بِرُزم صغيرة. "لقد كان ذلك 
العنبر مُستودعا للكلمات كان قاموس المدينة" (ص 73). كانت هناك 
كلمات مكدّسة؛ كلمات متكسرة» كلمات قديمة» الكلمات النابية» 
المغطاة بحجاب قاني الي يا قو شاسع مُضاءِ بنُور وماج 
تتجوّل فيه نساء سمراوات وشقراوات وصهباوات. تمثل كل واحدة 
منهنٌ كتابا. فهذه تقول: "أنا رسالة الغفران... "وأحريات "ألف ليلة 
ريه "دمل عييية :3 عاء بانو ارقا امل سياد رحو 

يقول "تودوروف": "إن العناصر فوق الطبيعة» في حالة "العجيب". 
لا ُحدث أي ردٌ فهل خاص. لا عند الشخصيات ولا عند القارئ 
المبطن. فليس ما بميّر "العجيب" هو موقف تحاه الوقائع ولكنها طبيعية 
الوقائع بالذات هي الي 0 -ورافسلل هنا ا ةله هله كانت 
لوضة وخ ظ الا ركز لفقل قط تين غوف أن رس هيف أن 
العجيب المحض لا يفسّر بأي حال وهو يحيل إلى رغبة الإنسان في الحياة 
الهنية دون ألم. والقنصل يُعبّر عن ذلك أيْما تعبير وتنخرط معه البطلة في 
ذلك حيث نامت تلك الليلة وحلمت بالبلد العجيب لكنّها لم تجد 
الخرانة. إن الخرانة اللغوية» بَلَدُ الكلمات وبَّلِدٌ التحولات المدهشة إذ 
يمن هتاك 0 إلا في اللغة. المخيلة هي البلد الوحيد الذي يشعر 
فيه الكائن بكليته والموااويية العو م عر قر كلق لعبايعه 
وطرج لعفل جانبا ثما يجعل "العجيب" ضربا من اشُروب أو محاولة 
للخلاص عن طريق الاستيهام الذي يُتداخحل مع الحقيقة. "معك حق» 
أحيانا ينبغي وضع العقل جانبا.. أطلب منك هذا" (ص 71). 


(1) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي». ص. 76. 
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نلاحظ أن القنصل يؤكد أن ذلك البلد هو الذي يأن صوبّه. فهو 
شه وشكاد ند الى أن“قدرة التستيل الناقه حى السميال التفرى العة 
هو الذي يجلب هذا العالم المضاء للقنصل وبالتالي تَكُون منه استعاراته 
وتشبيهاته للنساء بالكتب المستغلقة العسيرة الفهم. ويكون فهمه أيضا 
للعلاقة الأشبه بالجدسية بين القارئ والكتب. علاقات الرّغبة هي الي 
تحعل الإستيهامات تذهب إلى أقصاها في طرح هذا "العجيب" الرائق 
أبن خب الذاك لذقا ىا فياخو قسماتة كد يهنا عو سافلة 
الَغَْولية الي يُفرضُها المجتمع. لذا كان عليه طرخ العقل حانبا كي 
يتلذذ بخيالاته. 

كذ رآينا أن ابخلاسة والعارضع قل عملت :ماق وسعها ادامر كل 
شيء. وكانت النتيجة أن "المدعوة" دخلت السجن ارك في غياب 
آخر بالإضافة إلى غيابات الجسد المتكرّرة. وعادت إلى الوضعية الأولى 
أين كان قد حصل الافتقار الذي نراه على أنه عدم الانسجام مع 
الذات اللجسدية. وبالتالي تبدأ المطاردة الأحرى في السجن ومحاولة 
اكتشاف المنفذ الذي تتوفر من خلاله النجدة.. وإصلاح الافتقار. 
وكان القنصل قد صار أخيرًا وحيدا بعد موت الجلاسة. وصار حرًا. 

في السجن تبدأ البطلة في سلسلة أخرى من التحوّلات الضرورية. 
كأنما درحة الاكتشاف لم تنتبه بعد وكأنما يلزم القيام بإاسقاط مجموعة 
تسد رة بين الأفعة الوضول إل «الذاته لفقي تدالمةة بن اك در 
فتشرع بالانغماس في طقوس الظلام وتحاول التماهي مع القنصل 
وتبحث عنه في ظلمته. ويطالعنا "الفصل 16" (ص 113). المعنون "في 
العتمات" بمذه الرّحلة الى تعدٌ نزولا في الذات. أين تكشف بقايا 
هواجس مرعبة تعغرضها عندما تتعرض إلى العلاقات الأخرى مع 
الأخوات والطبيب والكائنات أخرى الي تخلقها الهملوسات. أما العلاقة 
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مع القنصل فلن تنتهي بعد امحاكمة حيث يأَي لزيارتها ويعلن عن 
مساندته لما في محنّتها. إلا أن التجربتان أحذتا تنفصلان عن بعضهما 
وصضارت رغسبة "الدعوة" تتحاوز هواحس القنصل الذي يبدو أنه لا 
يزال متردّدا في الذهاب إلى أقصى العتمات. يتبادلان بعض الزيارات 
وبتعض الرسائل ثم تبدأ العلاقة في الفتور. عندما يتساءل القنصل إن 
كانت الفتاة تستطيع الإنحاب. هذه الفكرة لم تكن لتراودها يوما. 
حيث أن حسدها لم يكتمل بعد في السجن, كانت تقول: "أرى نفسي 
فزاعة مكسوة بالقش... كنت أفقد معيئ وجودي في العالم.. كنت 
أتفتت وكنت أحس بِأنّْيٍ أقدّم. وأنْبي من جديد على نحو لا فائي... 
كنت أنمحث عن وسيلة للتخلص من الألم الذي كنت أشعر به إثر 
زيارات القنصل... كان يأتِ ويظل صامتا.. " (ص 131). 

ومن هنا تقول البطلة: "أحسست بحدّة لا تدع مجالا لأي شك 
بأن شيئا ما تحطم فهائيا بيننا. لا أعرف لذلك تعليلا.. فقد أحسست به 
دون إندهاش" (ص 132). لأن تحربة السجن كانت من الفضاعة 
والقوّة بحيث جعلت البطلة. تقرّر أن على جميع الشخوص الى عرفتها 
أن تغادر الأمكنة كانت تَطْرُدها بقسوة "كنت أراها تغادر على هيأة 
أشباح" (ص 136). "كنت أقضي الليل في التنظيف: ذلك أن 
الشخوص تركت بعد رحيلها رُكاما من الأشياء" (ص 136). "لقد 
قضيت وقتا طويلا في تنظيف ما بداخل رأس" (ص 137). 

من هنا تخلصت البطلة من القنصل وافارت علاقة الرغبة فقد 
رحل إلى الجنوب. وطلب من المدعوة أن تتبع قلبها وستجده وفي 
الفصل الأخير نلفيه قد تحوّل ولي صالح. وكل القرائن تدل على 
ذلكء بحيث أنه لا يزال يتعرف على العالم بيديه. لقد حرجت البطلة 
من السجن وانّجهت إلى الجنوبء إلى البحر وصعدت إلى الرّبوة أين 
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كان مقا الولي الصالح» حيث التقت بالجلاسة متحولة والتقت 
المي 

بمثل القنصل ذاتها الي تلاقيها وقد تخلصت من عماها فهو القرين 
يقول "لويس فاكس" أنه ليس إلا "صورثّنا ال تَعبدَى لنا تارة وتظهر 
للآحرين تارة أحرىء عندما كان لا بد لما أن تظهر. إِنْه المارب 
والانعكاس المنفلت. إِنّه الشعور بحضور لا مرئي. إنه الجانب المقرف 
فينا الذي عبن انا د عند الاكر ابيع من إنه الجانب المتوازن الذي 
يحب الابتعاد عنه. إنه الموّية الي تستطيع استغراق آلامنا أو تُعطينا فتّنة 
اللذة» إِنّه الناعي. هو ذلك الشيء الذي يستطيع أن يَجُرّنا إلى الجحيم 
والموت أو الجنون". 


- العم 

منذ البداية يكون العم المعارض لوجود الابن وذلك لتعارض 
مصالحه مع دخوله ساحة الأحداث؛ لكن الأب كان قد احتال على 
وجوده. فأصبح واقعا مفروضاء وف الفصل المعنون "ليلة القدر". يقول 
الواجورعن اخيهاوروجده: 

"... رأيت صورة أخي» كان وَحْهُه نصفًَ مصفر ونصف مخضرء 
وكان يضحك كان بودي أن أتلاق مُحادثتك عن هذين الوحشين 
لكن يجب تحذيرّكَ من ضراوقما وشراستهماء إن دمهما يتغذى على 
الحقد. إِنْهما مخيفان" (ص 22). 

هذه الصورة الأولى الى يُحبِرَئًا الأب فيها عن أخيه وهناك مشهد 
آخمر يكون فيه هذا الأخ مساوما في غسل جثئة أخيه وقد كان بخيلا 
مُقترا. وهو أب 'فاطمة العرحاء" المصابة بكل العاهات الممكنة واليّ 
قرّرت البطلة عندما كانت رَخُلاء أن تتزوجها لتنقذها. لكنّها قضت 

1044 


تحبّها في إحدى نوبات الصرع. والبطلة تصوّره على أنه سبب جميع 
مصائب العائلة. لما يختزن في نفسه من الحقد والكراهية. إن هذه 
الصورة تزيد في عنفها في (الفصل 15 المعنون "بالقتل') حيث يبدو العم 
الذي عثل جميع أشكال السلطة "كائنا عجائبيا" مخيفا أشبه بالحيوان 
الوحشي الذي يعترض الأبطال في القصص الشعبية ويروم التهامهم. 
وما على البطل سوى القضاء عليه كي يتحقق إصلاح الافتقار ف 
الاختيار الرئيسي. 

تفتضّح البطلة وتصبح مكشوفة الحوية ولا يزال الماضي بكل 
شخصياته وهواج سه يُطَارِدُهَا وليس في وسعها الخنلاص من هذه 
المطاردة الى لا تنتهي سوى بالشجب النهائي لهذا المعارض الشرس 
المتمثل في العم. لقد استقدمت الجلاسة العم كدليل حي على الماضي 
المخادع للمدعوّة. وأرادت مُجاتها بشاهد عنه. وبينما كانت المدعوّة 
والقنصل في حالات اكتشاف الذات في العتمات تدخل البيت لتنتزعها 
من أحضانه وتُجَرجْرها عبر السلالم بعنف لتجد نفسها وجها لوجه مع 
العم الذي كان أبوها يدعوه "أي الحقد". "إن المخاط المدلى من أنفه 
كان سما" (ص 109). هذه أولى الصفات أما بعدما ألقمت مسدس 
القنصل الذي بمكن اعتباره الأداة السحرية المخلصة» أفرغت مشط 
الرصاص ف بطنه. "عند رؤييٍ للدم بلون أصفر ضارب للخضرة وهو 
يسيل من ذلك الحسد الممدّد على الأرض شعرت بالارتياح" (ص 110). 

ليست هناك على مستوى الخطاب أي أثر لاستعمال الاستعارة أو 
التشبيه أو أدوات أحرى. فهذه الشخصية المتحولة إلى كائن حرافي 
تدحخل في محال العجيب" المثير للخوف والدّهشة. وهي باعتبارها 
جاح العرلاتع والكاندج ا جارفةا لركال و قاين موسو عد 
يمكن أن ندرجها دون مبالغة في العلاقات مع الشخصيات "العجائبية" 
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الأحرى مثل الفارس والحلاسة والقنصل. إن التخلص منه جعل البطلة 
تنجح في الاحتبار الرئيسي ففي تلك اللحظة تقول: "كنت أركض في 
أحد المروج متنوعة يهبط من الأطفال الذين كانوا يرشقونئ بالحجارة. 
كنت في سن السعادة أكاد أبلغ عاما. ول تعد مقولة الخسارة موجودة 
عندي كنت قد عشت في بضعة أشهر عاطفة ممقدورها إشباعي إلى 
هاية أيَامي" (ص 110). 
- الأخوات 

ليست للأحوات أسماء معيّنة. ولا وجود لمن داحل الحكاية إلا 
وتحاية كته براعة متحركة تملك صفة الجماعة المتجانسة ذات 
المواقف الواحدة. وهنّ خمسة كما أصابع اليد ولست لكل واحدة 
منهن هوّية مستقلة أو اسم شخصي يدل على الحياة المستقلة. فهن تمثلن 
إلى حانب العم والأب والجلاسة» سلطة قاهرة. ويبدوا أنن" حاقدات 
منذ بداية زمن القصّ على هذا الأخ الذي يعيش منعزلا في الطابق 
الغعلويء ف غرفته يقرأ الكتب ويسيّر أهم شؤون البيت بقوة الإيحاء 
ودون كلام. هذه الصفة الخاضعة والخائفة الي تمثلنها جعلت هذا الأخ 
ازيف يقد عليهن» وعلى وَضعهن إذ لا يمثلن بالنسبة لاله إلآٌ 
صُورَتها مَُشضَيّة إلى وجوه عديدة لا صفة لهاء ذائبة في الطاعة العمياء 
للاب الذي يكرمّهن لأفن سبب تعاسته وحرمانه من الابن ولأنّه لم 
يرغب في وحودهن قط. إِهُنْ بنات الحقد والكراهية وهن يبادلن 
"الأب" و"الأخ المزيف" الكراهية ذاتها. لا وحود لمن بوصفهن أشخاصا 
بل باعتبارهن مواضيع للحقد. إن كتلة عمياء لا صورة ها. 

يظهرن في بداية الرواية على أمُنّ خاضعات تماما للأب ولسلطة 
المجتمع لكتهن يكشفن عن وجههن الحقيقي بعد موت الأب مباشرة 
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"كن يضحكن ويلعبن مع نساء أخريات من الحي لقد كان الدّفن 
والحداد بالنسبة هن تحريرا وحفلا" (ص 42). يمكن اعتبار الأخوات من 
المعارضين "لذات الحال" ف تحقيق موضوع الرّغبة لأننّ من البداية قد 
تكتلن في شكل هوية واحدة مُعارضة لوجود البطلة. وهنّ يعارضن 
بوحودهن وبموقفهن السلبي تحقيق موضوع الرغبة وهي الحرية. 
ويزيد دورهن المعارض ظهورا وقوّة عندما يتحولن إلى كائنات عجائبية 
مُطاردة للبطلة في السجن. إن وجودهن في السجن في أحد أشّد 
التشاهن عتحائييه ذليل غلك كوفرة كتلة بر كبة غزر حاسة. ذورها 
هو معارضة تحقيق موضوع الرغبة. 

في الفصل الثامن عَشر اعون "دم ورماد" تأي الأخوات إلى 
السجن منتقمات (أن البطلة هنا تصبح مطاردة لكن ما يجري في هذا 
الفصل من أحداث تبدو غريبة وخارحة عن سياق الواقع). إن الراوية 
تصرّح "إنين عاجزة اليوم عن إخبا ركم فيما إذا تعلّق الأمر برؤيا أم 
بكابوس» بملوسة أم بواقع» فقد احتفظت من ذلك بذكرى دقيقة وحية 
في تفاصيلها. لكت غير قادرة على تحديد المكان والزمان (ص 123). 
لكن ما هي هذه الأحداث؟ ما الذي جرى؟ لقد اقتحمت الأخوات 
الستكن: 

للش تجنجيها اانا قا رشني الطلزيقة كائرت كوهد هيل 
كيسا من البلاستيك الأول فيه فأر ميت. كانت الأخرى تمسك بيدها 
الموسى في الكيس الثاني عقربٌ صهباء على أهبة اللُذغ. والأحت الثالثة 
قصت لا شعرها. والرابعة انقضت عليها وعضتها ح فار الدّم. وفي 
الكيس الأخير إحدى الحيات" (ص 124). يبدو أن المشهد ناتج من 
الملوسة وعن العزلة في السجن خحصوصا بعدما قررت البطلة عصب 
عينيها بحُنا عن القنصل في العتمات لكنها تعود وتستدرك وتؤكد: "لقد 
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عشت هذه القصة. م وأين» لا أعرف هل كان ذلك خلال مقامي 
بالسجن. أم في فترة احتضار أبي.. ر بّما كان كابوسا" (ص 124). 

إن تعليقات الراوية على هذا المشهد يجعل من الخاصية 
الضرورية لتحقيق العجائبي بيّنة واضحّة حيث أن التردّد لا يزال 
قائما. وحق أنه في طبيعة المشهد وشخخصياته ومكان خدوثه وزمانه» 
كلها عناصر تتوافر لكي تُوضع الشخصية الرئيسية في موقف مُثير 
للتساؤل عن ذلك التعارض القائم بين الواقعي والخيالي. إن الأمر لا 
يقتعصر على هذا الظهور (3110105ممخ)» هناك ظهورات أخرى 
للأحوات في السجن. فقد حئن مرّة أخرى بتواطؤ من الحارسة تلك 
الزنحية الى تعلمت ختان النساء في "السودان". لقد جاءت الأحوات 
وأحرين ختّانًا سين بدافع الانتقام والحقد. "سئُجري لك ختانا 
صغيراء لن نتظاهر بذلك. سيكون حقيقياء لن تكون هناك إصبع 
مقطوعة" (ص 125). 

وبكل بشاعة أحرين عليها هذه العملية» وهي في تصويرها تنير 
الفزع لدى القارئ ما يحقق أحد شروط العجائبي. لأن التماهي مع 
البطلة» يحرّك في القارئ الرّعب. وبالتالي تتجاوز الكلمات مَذَلوها الآ 
لتُصبح تَعبِيرًا عن النوف الناتج عن الاستيهام والهلوسة. 

إن هذا التفسير قد يتبادر إلى ذهن القارئ المتيقظ. لكن الإصرار 
على أن ما وقع هو حقيقة والإعلان قبل ذلك عن عدم اليقين يجعلنا في 
حيرة من أمر زيارة الأخوات في السجن. لأن ما سيترتب عنها من 
نتائج تذل على أنها حقيقيّة حيث أن البطلة تعاني آلاما حادّة جرّاء 
الختان. جعلت الحارسة تُرغمّها على توقيع ورقة تعترف فيها بأنّها 
تلنك: تناك كينها رونم نان هيع ولو لا العقدقة الى شبعات 
الطبيب يمر من هناك للكت البطلة في الزنزانة. 
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- مشاهد عجائبية أخرى 

في الفصل التاسع عشر المعنون (الْنْسِيُونَ. ص 127) تلفي البطلة 
في عالم آخر من الأشباح الجريحة في رحلة متها "تسكعات ليلية"'» بعد 
حادثة الختان. حيث تلتقي بكائنات منسية أحرىء في السجن. ونراها 
تؤكد أن ما ترويه ليس كابوسا بل حقيقة. حظيرة من البشر المرمية في 
مكان ما. أقصتهم السلطة لأهم يُمثلون الوجه العفن الذي لا تريد أن 
يراه الأحنبي وقد خاطبها صوت رَجُلٍ مُحتضر بين بجموعة أجساد 

"كان صوت الرجل المحتضر قد تغلغل بداخلي إلى حدّ أنه امتزج 
بصوتٍ وصار صوتا خاصا بي. لم أعد أستمع المحتضر بل صوت يتكلم 
داخليا" (ص 128). وفي حوار طويل مع الطبيب الذي أنقذهاء يجري 
التساؤل حول فحوى تلك المشاهدات المؤلمة لكي ينتهي في الأخير بالإقرار 
أن ليس في تلك التسكعات الليلية ما هو خحارق. "رما لم تعيشي تلك 
الواقعة» لكنها حقيقية" (ص 130). لتجيب البطلة مفسرة: 

"لنقل بأن ألما كبيرا يخوّل لي وضوحا على عتبة العرّافة!" 
(ص 130). 

وف الفصل الواحد والعشرين المعنون (الجحيم. ص 140)): بحد 
واحدة من رُؤْى هذه العرّافة الجديدة الى انتخبها الألم. ونحد الفصل 
يبدأ دون إعلان عن طبيعة هذا المشهد وتنخرط الراوية في وصف 
مسيرة نساء مُريضات في صحراء قاحلة, مُتجهين عند وَلَيّة صالحة» بحنا 
عن الإنحاب واصفة طريقة مُدَاوهن بشيء من الشَبَقيّة. لتعلن لنا في آخر 
الفصل أن تلك المشاهد كانت هلوسات امرأة مُعَذْبة داخل 
السجن"ثرى هل سيصلنٌ يوما إلى ذلك المكان الذي لا يوجد إلا داخحل 
حمقي" (ص 144). 
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كانت الرّاوية تتخلص ذه الرؤى من جميع السّجون الى 
راكمتها طوال حَياقها وهاهي على وَشك الخروج من السجن لذا كان 
حسدها يُستعدٌ لمرحلة جديدة. "إذا كانت النفس مسلوخة فإن الجسد 
" يعد مقدوره أن يكذب" (ص 145). في هذا الفصل بلاغة مستهيمة 
وصور مُرعبة. موقفٌ رهيبٌ وخلخلة المقدّس. وحوار للذات 
ومكاشفة للمخبوء للعتمة. فيه ينتهي الحدل القائم في الحكاية. تكشف 
الراوية عن هويتها الأولى وتُسْتَمعٌ إلى قلبها لتستيقظ العرّافة. وفي 
الفصل الأخير: المعنون ("الولي الالح" ص 147). 

بمثل هذا الفصل فاية الحكاية ويَبدَأ بالخرواج من السجن الذي 
يعد خروجا من الرّحم الديد. هو ولادة أحرى» وخروج من الشرنقة 
الخوعية والذهاب للطيران. "كنت أبكي عند حروجي من السجن" 
(ص 147). "كانت دموعي سعيدة لأفها كانت تَنْذَرفُ من جسد كان 
ولد من حديد. حسدٌ كان قادرًا من 000 امتلاك 1 
وانفعال" (ص 147). وتبداً الراوية الرحلة ثحو الجنوب لتصل في 
الصباح الباكر إلى البحر في الأوقات الي تكون فيها الرؤية ملتبسة» 
حيث الضباب كثيف. يتصاعد من الأرض ضباب كغطاء من الثلج. 
وصورة الثلج هذه ممزوجة مع البحر الذي يعد الرّحم الأوّل وذلك 
الصعود نحو البحر والمشي اللسر عليه نكر القوارب الى تبدو معلقة 
تقريبا. كل هذا تصوير لحالة من الرّؤية السّحرية للأشياء والعالم تمعل 
من التفسير "العجائبي" ممكنا. 

إن اللغة ف هذا الفصل تتحؤل إلى الشّعرية وتُكثر من الاستعارة 
والتشبيه الي يُحيل بالضّرورة على امحتمل في كاك الكل ابش ررق عرين 
يض تر كني 0 الواقع لخلق واقع أكثر تلاؤما مع الوظيفة الأدبية 
وهي إثارة المحيلة عن طريق الصور. تقول الراوية: "رما كان بصري 
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هو الذي يرتبها بشكل سيئ" (ص 147). هناك لعبة بصرية تأحذنا 
إليها الرواية للزيادة في التحقق من واقعية ما نشاهد. ولأول مرّة 
تتحدث الراوية (المرأة) عن طقس أنئوي عادي وهي لم تمارسه إلا بعد 
الخروج من السجن إلا وهو وضع أحمر الشفاه والكحل والنظر إلى 
المرآة: "ونظرت إلى نفسي في مرآة صغيرة. كان ماء الحياة يسري ببطء 
في وجهي من جديد. كان يشرق من الداخل" (ص 148). ثم تشرع 
وحوروسط كت الجا كا اعريي " يشر وض الى على 
القارب وعليه أن لا يلتفت إلى نداء الحوريات. إن العبور خاصية 
الرواية منذ مراحل التجربة الأولى الي كانت الخروج من البيت بعد 
اعتراف الأب مرورًا بالسجن ووصولا في الأخير إلى الولي. وسنلاحظ 
أنه ليس عبورا فرديا: بل تشترك فيه جميع الكائنات العجائبية الأخرى 
ال تعاني من إشكال الدسد. بحيث أن الحلاسة تَحْضْر في صورة القرين 
(©1طناهل 16) وقد تطهرت عبر الموت وصارت أكثر إنسانية ويحضر 
القنصل باعتباره كائنا متحوّل أيضا بعد رحلة عبور قامَّ كما وحده. 

إن تحربة الصعود نحو الولي الصالح الموحود في مكان مرتفع تكون 
مَُسبُوقة بظهورات "ما ورائية". حيث كانت الراوية تتقدم في الضباب كما 
لو كانت مُلفوفة ف برقع أبيض تقول: "َلعْتَ بابوجي (وهو لباس 
ذكوري) أَحْسَسْت بواء منعش يهب من بعيد يفعي فاستسلمت له 
ررك نمطي رقواهيد بزع العناء تا ساقي زر ركاف ا بطاق: 
كان من العنف بحيث رأيت 0 معلقة... كنت كالعارية لم يعد شيء 
يُغلفني أو بحميين» وأمامي مباشرة كان هناك في الأفق... دار كلية البياض 
كانت قائمة فوق صخر عال" (ص 148). إن ما يجري لا يدفع الراوية إلى 
التساؤل ولا تثير فيها النوف أو الفزع. "كنت وحيدة؛ منفردة في تلك 
العزلة الرضيّة الى تسبق حدثا كبيرا" (ص 148). 
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إن السكينة والرضى حالة "للعجيب" وليس "للعجائيبي" على 
الرّغم من أن "تودوروف" أن يرى أن حدثا واحدا من العجيب لا 
بمكن أن يكون مؤشرا في التعميم على أن الحكي الذي أمامنا ينتمي إلى 
جنس آحر. أي أن حدثا فوق طبيعي واحد لا يمكن أن يؤسس لحدنس 
العبحيب أو الععا 0 ويرى أن الموقف والوضع الذي يجد القارئ 
نفسه فيه هو الذي يحدث هذا الانتقال من جنس لآخر. وفي الفصل 
الأحير كان على الراوية أن تصل إلى فاية تلك التحوّلات لتستقر في 
التجربة الأخيرة. وهي ,مثابة الخلاص النهائي بحيث يكون التمجيد 
للبطل أين تتم مكافأته ويتم التعرف عليه ويُتجلى بالتالي الاختتام 
بإصلاح الافتقار والنجاح النهائي في الاختبار المحد. 

تدلف الراوية إلى الدار الكلية البياض. ف المكان المتعالى أين تحد 
كائنات العزلة والمحامش» نفسهاء قد تخلصت من القهر والحرمان. نا 
تلتقي في آخمر المطاف في "هرمونيا" وفي شكل من أشكال التناغم 
الكون. فالولي الصالح فضاء لمصالحة الذات مع الوحود واكتشافٌ 
للمُضيء في الكائن بعد تحريّة الألم والولادة. إن قو ابدالاسة كان 
بالنسبة لها ولادة أحرى. والموت غيابٌ كما أن القنصل قد غاب أيضا. 
والراوية (المرأة) كانت قد غابت في غياهب السجن؛ وفي غياهب 
الجسد وراحت في ذاتها نزولا إلى أقصى العتّمات. "غدا كل شيء 
حليا في الذهن كنت أفكر في أنه لا يوحد بين الحياة والملوت سوى 
طبقة رفيعة جذًا" إ(ص 148). 

إفها تحربة العودة إلى الأصلء إلى الذات المنسجمة مع نفسهاء 
يقول ميشال فوكو "إن البحث عن الأصل... معناه السَّعْيّ الحثيث 


(1) ينظر تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي. تر. الصديق بوعلام 
ص. 76. 
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لإيجاد ما قد تم وكان إيجاد "ذات". ذات بضورة ة يفترّض أنّها تُطابق 
َفسّها تمام المطابقة؛ معناه أيضا اعتبارٌ كل ما حدث من تخويل» رَحيلٍ 
00 ل ا و الشراوع ف 
9-5 3000 إن الأصل موطن 
الحقيقة ا 

مذ تنتهي الذات بالعودة إلى الينبوع الأول وإلى الحالة الي لا 
ذكورة فيها ولا أنوثة. 


(1) ميشال فوكو. تظام الخطاب. جينيالوجيا المعرفة. ص. 50. 
1053 
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تجليات العجائبي 
في الفضاء والزمن 


أ. إضاءة منهجية 

لا بمكن تصور حركة لا تحري في الزمان والمكان» حي ولو كانت 
ل عاتن مفائز له إلرواية أ معارين لاماي لاد كان فت 
فيه حركتهاء وإن استعمالها - أيضا - للمكان بوصفه فضاءا للأحداث 
لمفجارو الاأشسازة السيظه إل ذلك الأظان النص يهنا يواقعية بها تقر 
لبشير إلى أنه اشتغال على دلالات تتجاوز النص (6]ع-15مط 8[])” 0 
وقبل هذاء فالمكان عشرة الإنسان مع المحيط الذي يتفاعل معه. و'يمكن 
القول إن المكان الفيزيقي أكثر التصاقا بحياة البشر. من حيث جبرة الإنسان 
به وإدراكه له يختلف عن خبرته وإدراكه للزمان. فبينما يدرك الزمان 
إدراكا غير مباشر من خلال فعله في الأشياء. فإن المكان يُدرك إدراكا 
تر على أن البشر كما ترى "سيزا قاسم" يلجئون دائما إلى 
التمكييو لحري م 50 للعوال المادية وغير المادية. إن 


ل اغب ار 


(1) كتوص .أص1تاعناط .80 صقددمء ع1 عننا عناهم مزعاك معل1ه00 .م .ل .1 .0 
,88 .م.1989 
(2) سيزا قاسم. دلالات المكان. مجلة ألف. عدد: 6. 1986. ص. 79. 
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"السُمو والتدن" مظهران أحلاقيان مثلاء و"الرفيع والوضيع" مظهران 
احتماعيان وغيرها من القيم المرتبطة أساسًا بالتصور المكاني. "فالإنسان 
اول أن ترات القبيه ل دانم دق خلال دقاف ملخورسات . 
فاللامتناهي يصبح عند معظم النّاس مكانًا مسقا ويُصبح ما هو: 
-_عالإمنحفض - في اغير قيم. 
- يسار كين - شري رأخير. 
- قريب/بعيد - الأهل/الأغراب. 
- مفتوح/مغلق - قابل للفهم/مستعص على الفهم'"0©. 
لذا فإن حبرة الإنسان بالأمكنة هي خبرة ثقافية يصنع الوعي 
واللاوعي فيها مغثياله» ويشكل إدراكه للوجود. 
هتدء:ايامكه انواعو غرييت: اليا #لباخاطئعة سكل هن شكال 
السلطة» منها ما هو: 
1. "عندي" وهو المكان الذي أمارس فيه سلطيّ ويكون بالنسبة لي 
حميميا أيضا 
2. "عند الآحرين" وهو مكان يشبه الأول في نواح كثيرة ولكنه 
يختلف عنه من حيث أن بالضرورة أحضع فيه لوطأة سلطة الغير» 
ومن حيث لابدٌ أن أعترف كذه السلطة. 
3 'الأناكيالقاية» اموق ترك القن والفره لبس بهد انحن 
4. المكان "اللامتناهي" ويكون هذا المكان بصفة عامة خاليًا من الناس 
فهو الأرض الى لا تخضع لسلطة أحد مثل الصحراء©. 


(3)" الفروحع الاق من نه 
)2( ينظر 288 ن:٠‏ ص ٠.‏ 652 
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وتلاحظ "سيزا قاسم" نقلا عن "يوري لوتمان" في كتابه 
'"مشكلة المكان الفيئ" أن هناك مجموعة من التقابلات الثنائية في 
إدراك المكان. إذ هناك أماكن جاذبة وأماكن طاردة: الجاذبة تُساعد 
الاستقرار والطاردة تلفظ الإنسان وتشرّده. مثل البيوت الي تصبح 
كالقواقع بالنسبة للبشر حيث الدفء والأمان بحسب رأي "غاستون 
باشلار"» وفي المقابل السّجون لي تعد أماكن القهر والعزل» 
والإقصاء والتهميش. وقد تكون نفس الأماكن جاذبة وطاردة. 
"والأماكن الضيقة المغلقة مرفوضة لأنهما صعبة الوؤلوج» وقد تكون 
مطلوبة لأنها تمثل الملجأ والحماية الي يأوي إليها الإنسان بعيدًا عن 
صَححَبٍ الحياة وتكون صورة للرّحم"7©. 

نلاحظ أن من أهم الثنائيات الي تميّز المككان أيضا ثنائية 
"داحل/خارج". أي إقليمية الخاص وإقليمية الآخرين. وهما تتعارضان 
فيه بالضرورة ثما يقابلها تعارض "الأنا/الآخر". 

إن المسألة مبسية على التقابل والتعارض والثنائيات ما يولد 
الصّراع. والأنا المنسجمة مع ذاقاء لا تمتم إلا مما يشكل نطاقها 
الإقليميء أما ما هو خارج عنها فهو خارج اهتمامها الذي قد يكون 
مستغلقا ومثيرًا للرعب؛ كما أن الإنسان بحسب تعبير سيزا قاسم 
"موزع بين الداحل والخارج» وما بين الرّغبة في الانتشار والانطلاق من 
القوقعة الي تغلفه (أي حسده) وبين الرّغبة في الانكماش والتقوقع في 
2 101 نا هذا النزوع إلى حرية الحركة 
والتفكير» يصطدم بالآحر الرّاغب في التسلط. "فالحرية هي إذن مجموع 
(1) م.ن. ص. 83. 


)2( م. ن:٠‏ ص. 0. 
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الأفعال الي يستطيع الإنسان أن يقوم يما دون أن يصطدم بحواحز أو 
عقبات أي بقوى ناتحة عن الوسط الخارجحي"0. 

هذا عن الرغبة في الخروج من الحدود الي ترسمها السلطة من 
خلال توسيع حقل فاعلية الإنسان الذي لا يرضى بالمحدودية» 
الانسان” كما مقر رطا بهو عادر اذاف بل اخية لاق 
أي راغب دائما في الذهاب عبر التخيّيل والذاكرة واللغة إلى أماكن 
كان فيها مُتَنَاغْمًا مع ذاته» أو يريد أن يصبح فيها مُتناغمًا مع 
الآخرين. 1 

تقول سيزا قاسم أيضا" إن الإنسان لا يدرك المكان إلا إدراكا 
حسيا أول الأمر. إذ تبدأ معرفة المكان 'بخحبّرّة الإنسان للجسده: هذا 
اللجسد هو "مكان" - أو لتقل مَكْمّن - القوى النفسية والعقلية 
والعاطفية والحيوانية للكائن به إذ يعتبر الجسد حيرًا أشبه 
بالقوقعة؛ فالفرد محاط ,ممجموعة قواقع أقريما إليه جلده الذي يمثل الح 
الفاصل بينه وبين العالم ثم تتوالى القواقع تباعًا أقريما إليه حلده ثم ثيابه ثم 
مجال حركته ثم الغرفة فالبيت ثم بشكل تراتبي حى يصبح العالم 

لكن الإنسان لا يعيش إلا في جسده. يحبي به فإذا أصيب هذا 
الجسد انقطع وحجوده. إن الجسد إذن بيت الإنسان الأول. 

هذا عن المكان عمومًا. أما عن الفضاء الروائي فذلك أمر آخر. 


(1) م.ن.ص. 82. 9 

(2) غاستون باشلار. جماليات المكان. ترجمة غالب هلْساً. المؤسسة الجامعية 
للدراسات والنشر. بيروت. لبنان. ط2. 1984. ص. 79. 

(3) سيزا قاسم دلالة المكان. ص. 79. 
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ب. الفضاء الروائي 


نحن نعلم أنّنا لا بمكننا أن تنزع الصفة التمثيلية عن الأدب 
(16تلقاطءوةمع1) ولا يمكن أيضا اعتبار النص الممثل (20قادءو6 رمع 12) 
مطابقا تماما للواقع. إن اللغة تفعل فعلهاء ل فيها المكان 
فضاء لا يحيل إلا على ذاته. فالفضاء الروائي فضاء لغوي محض. يعد 
مكوّنا مهما من مكونات السرد "وهو لا يوجد إلا من خلال اللغة 
فهو فضاء لفظي (765031؟ ع36م85) بامتياز. إنه فضاء لا يوجد سوى 
فق عوللال الكثيانت الطبرعة فى الكان وله يعرف أو يدرك إلا 
من خلال الملفوظ القصصي فهو بملك صبغة استثنائية في الرواية؛ 
يَستراح عن المكان المعتاد الذي يعيش فيه ليتشكل كعنصر من بين 
العناصر المكونة للحدث الروائي. "وسواء جاء في صورة مشهد 
وصفي أو جرد إطار للأحداث فإن مهمته الأساسية هي التنظيم 
الدرامي للأحداءث 01 

إنه ليس بمحانيا فهو يساهم ف تطوير العقدة» لأن الحركة ستؤدي 
حتما إلى الانتقال وتغير الأمكنة مثلاء وفي بعض الأعمال قد يتجاوز 
وظيفة تأطير الحدث ليصبح ذاته عنصرًا بنائيا. ومن ذلك يمكن اعتبار 
احير "عنصرًا مركزيًا في تشكيل العمل الروائي. حيث يمكن ربطه 
بالشحدية و الحلاو كدت با و0 


(1) حسن بحراوي. بنية الشكل الروائي. ص. 27. 

(2) المرجع نفسه. ص. 30. 

(3) .98 .م كن .م0 .ماعاد مع10ه0 .م .ل 

(4) د. عبد المالك مرتاض في نظرية الرواية بحث في تقنيات السرد. المركز 
الوطني للثقافة والفنون والآداب. سلسلة عالم المعرفة. الكويت. ديسمبر 
8-. ص. 143. 
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بمذا يصبح الفضاء أحد العناصر الفاعلة في المغامرة المحكية 
ومحفزا للشخصية على القيام بالأحداث وعلى الفعل القصصي. وهو 
ينشأ من خلال وجهات نظر متعددة لأنّه يعاش على عدة مستويات: 
من طرف الراوي بوصفه كائنا مشخصا وتخييليا أساسًا ومن خلال 
اللغة الى يستعملها. ثم من طرف الشخصيات الأخرى الى يحتويها 
المكان © . 

هكذا يمكن الاعتماد على مفهوم الفضاء الروائي لكشف عن 
تحليات هواجس الشخصيات وعن رؤيتها للوجود. إذ أن المكان يساهم 
في خلق المعين دانل الرواية” “فلا يكون تابعًا بل يمكن أن يتحول إلى 
أداة للتعبير عن موقف الأبطال من العالم. "إننا ننسى غالبا أن هناك 
تأثيرًا متبادلا بين الشخصية والمكان الذي تقيم فيه"( 


ج. فضاء العجائبي 

مما أن الفضاء النصي هو فضاء لغويء فإنّه يبمكننا استقصاؤه 
والبحث عن دلالات اللغة الي كونته. لأن العجائبي المتمثل في 
الظهورات والمواجس والاستيهامات والصور والمواقف والأحداث فوق 
- الطبيعية يحتاج في تحليه إلى أمكنة» هذه الي يجب أن تتلائم مع طبيعته 
المرعبة أو المعجزة والمثيرة للتساؤل أو التردّد. هذه الأمكنة الى خلقتها 
لغة الراوي لتصبح مسرحًا للتحولات ولأعطاب الإدراك. بحيث تزول 
الحواجز بين الزمان والمكان ويندّغم كل شيء في تلك الطبيعة الحذيانية 
للمشاهدات. 


(2) ينظر حميد لحمداني. بنية النص السردي. ص. 70. 
)3( حسن بحراوي. ص. 44. 
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يقول "دونيز ميليي" (11165ء2)1 5نمء(1) "إن الأماكن الي تتضمن 
سر الأزمنة الغابرة مما فيها من تأثير سيءء تساهمء أيضاء في تحديد 
اللعنة الى تلحق بأصحاهما... بحيث أنه في كثير من القصص قد تصبح 
عنصرًا أساسيًا يبرز القوّة التشخيصية العا ا وبالإضافة إلى 
ذلك فإن وصف الدواخل والهندسات المكانية يعد استعارة حيّة عن 
الدخحيلة المريضة أو المذيانية للشخصية. "لقد أصبحت الطوبوغرافيا 
(عنطامة”ع 0م10 1:2) العجائبية للمسكن, الفضاء الرمزي الذي يتقابل 
فيه الداحل مع الخارج. وتتقابل فيه واقعية الأشكال مع الذاتية ولا 
بمكن بذلكء أن يكون المكان محتملا ولا رائقا لأن المستحيل يبرز 
ليخلخل البنية الذهنية المهزورة الي كل ال 

يمكن أن نقول إذن, أن الفضاء يخضع لرؤية الراوي للوجود من 
خلال اللغة مي ما تحاوزت هذه وظيفتها التواصلية لتصبح إشارية» 
تخييلية؛ يمكن أن تحيل على عوالم أخرى غير واقعية. فإذا تعلق الأمر 
بالعجائبي فإننا نلاحظ أنه يتجلى في فضاءات معيّنة ولا يتجلى في 
أحرى. بحيث أن الأماكن المغلقة أكثر ملائمة لانبجاس الظواهرء 
والصور العجائبية» بدلا من تلك المفتوحة الي بمكن أن تعد مرتعًا 
للعجيب الرائق الذي لا يثير الرعب. 

وف الأحير نخلص إلى أنه بالاستعانة .ممفهومي "الداحل والخارج" 
وما ينجرٌ عنهما من ثنائيات بمكنة ك (مفتوح؛ مغلق» معتم» مضيء» 
وهكذا..) نستطيع القبض على الدلالات المتاحة» عند التعرض للفضاء 
الروائي كما يعرضه الخطاب. وسنختبر أيضاء هذا التقابل والتقاطب 


(1) .مصتقصد .لامء اتناءد بل 180 ,عدو6كماصةة ععسطدءة1!] هآ .عتااء4ة دوتمعد»ا 
.م 2000 .تاع"]1 
(2) .53 .ص اتن .م0 .وتلاعل/8 وتمعد»ا 
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بين فضائين أحدهما مفتوح والآحر مغلق لكي نابي ضرورة منهجية 
ولنختبره قدرتهما على إثراء التحليل والاستنتاج. 


1. الفضاءات المغلقة 


- الدروب والبيوت 

وهي الأماكن الي ترمز إلى النفي والعزلة. والكبت إذ أن 
الانغلاق في مكان واحد: تعبير عن الحجز وعدم القدرة على الفعل أو 
التفاعل مع العالم رم لأن الخطر يأ منه أو لأنه بمارس علينا 
سلطة» فالذات واقعة في فخ أو متاهة يكون "الخارج" تحسيدًا لها. 

تنكمش الذات إذن في قوقعتها لتحمي نفسها من اعتداءات 
الآحرين تؤثث مكانها أو مكمنها بالذكرى أو الحلم. وبالتالي فإن 
المكان المنغلق على الذات» سيحاول أن ينفتح على الخارج بطرق 
أحرى غير التواصلية المألوفة بالاستيهام مثلا. ثم إن الفضاء الأول 
الذي حبرناه بعد الجسد هو البيت إنه البيت العائلي والغرفة الذي 
نشأنا فيها. وعلى الرغم من أن "الحياة تبدأ بداية جيّدة. تبدأ مسيحة 
عينحيةافاظة اق متدر البيع "0 توعان التغه رمق أن النيت العائلى 
يوحي دائما بالاستقرار والدفء. فإن "الشخصية الراوية في ليلة 
القدر لا تحد في نفسها أي حميمية تحاه هذا النوع من الأماكن بل 
اي ارا 


(1) ينظر الطاهر روانية. الراوية وفعاليات القص قراءة في رواية ليلة القدر 
للطاهر بن جلون. مجلة التبيين العدد09. الجزائر. 1995. ص. 43. 
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في البداية نحد أن أول فضاء في القصة (1115]015) تحكي عنه 
الشخصية الرّاوية» بإشارات مبْهَمّة» وسريعة هو غرفة اعتراف الأب 
ليلة السابع والعشرين من رمضان (ص 17). لم يرد أي وصف اللا 
ولكننا نفهم على العموم أَنّها غرفة مطلة على الشارع؛ وأنها فوق» في 
أحد الطوابق ومنها يُسمع آذان الفجر ومنها يُسمع مفرقعات الأطفال 
في تلك الليلة. فهي لم تكن سوى فضاء لاعتراف الأب بالمسخ الذي 
كان سببًا فيه. وتوصف على أنّها كانت مظلمة وعلى أن بعض 
الشموع كانت موقدة فيهاء إلى أن فعل الموت فعله في الأب. وقد 
اعترف للفتاة فيهاء بأها امرأة. عند الفجر مات و: "تسرب شعاع من 
النشسن إل الغوقق كان كل شي قدا اننهن .سيت يدي #بصعوبة. 
وبسطت الغطاء 'على وحهه. وأطفأت آحر الشمعة". (ص 24). ليس 
هذا فقط. فإن هذا البيت الذي حلت عليه اللعنة كان واسعًا حدًا وبه 
عذة طوابق محاطة بالسر. لقد كان يسوده نوع الأسى في النهار و"في 
الليل كان ينيخ على الدار ثقل كبيرٌ من جراء الصمت والندامات" 
وص 42). وقد كان أهله فيه غرباء. إن هذا ما يفسّر ذلك الاستحضار 
العجائبيء لمشهد إحراق البيت العائلي من خلال الحهلوسة. "كانت 
لنا حجرة في العمق القصّي من الدار الكبيرة. نوع من المخزن حيث 
كنا نحفظ مُوَنَ القمح والزيت والزيتون... حجرة لا نافذة لهاء 
معتمة وباردة... يسودها النوف.. كان أبي قد احتجزني يما ذات 
مرة. كنت أرتحف من الغيظ والبرد. إن صورة تلك الحجرة غير 
المضيافة هي الي فرضت نفسها في المقام الأول. ولكي أتخلص منهاء 
استدعيت» من قلب أرحوحى أبي وأمي وأحواتٍ السبع وأومأت لهم 
بدحول الحجرة وأوصدت اللباب مرتين ورششته بالنفط وأضرمت فيه 
النار" (ص 57). 
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إن الراوية هنا تمرج البيت بمعناه» وبالذكرى والهلوسات للدلالة 
على وظيفة المكان المغلق. إن الجسد والبيت يتشاكلان هاهنا. إذ يَعَدٌ 
الخلاص من الماضي شرطا لتحقيق الذات. يقول غاستون باشلار 
"الكون يصوغ الإنسائية والبيت يصوغ الإنسان"0). وهاهو البيث 
العائلي يصوغ الفتاة على أها ذكر. 

هناك بيت آخر يرد في الرواية» البيت الذي وحدت فيه الراوية 
نفسها مع تلك الشخصتين العجائبتين. القنصل والحلاسة. إنه صورة 
أخعرى عن البيت العائلي ومرآة له. فهو منعزل ولا يمكن الوصول إليه 
إلا بعد رحلة عبور رهيبة عبر دروب ضيقة» رطبة ومظلمة. "كان علينا 
لوصول إلى الدار أن تَعْبِرٌ عدّة أزقة تتداخل بعضها في بعض حَسَّب 
رسم خحّطته الصدفة أو إرادة بناء فاسد" (ص 51). 

إن الدرب الذي تسكنه اللاسة مع أحيها. أشبه بالمتاهة الي لا 
يسكنها إلا كائنات الظلمة. الكائنات الملعونة فهذا "درب ضيّق بحيث لا 
يسمح إلا .مرور شخص واحد" (ص 52). مرورًا ببيوت تحمل أسرارًا 
محرمة» حجرت فيها فضائع ومصائب. "خلف هذا الباب تحرك الشؤم 
طويلا.. فقد أنحب أطفالا من امرأة عاقر.. وسبّب الحفاف.. متبوعا 
بأمطار طوفانية هنا مكتب الشؤم" (ص 52). إنه "درب مقفر وضيق.. 
على الجدار نمت ما يشبه رمانات يابسة. وعلى تواكم لقا كا 
بالجير.. كانت هناك كلمات وأقوال ورسوم فاحشة وخربشات.. في 
ذلك الدّرب الذي بسعة القبر. كنت ألتقي بأبي وجهًا لوحة رص 58). 

"لقد كان ذلك الدّرب الضيق درب الخزي. وكان يفضي إلى 
الماوية.. كنت فضولية وكنت أريد الذهاب إلى النهاية.. لقد هجر 


(1) غاستون باشلار. جماليات المكان ترجمة غالب هلسا. ص. 68. 
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السكان ذلك الدرب لأن إحدى الإشاعات.. كانت تقول بأنه يقود 
إلى الجحيم» يؤدي إلى ساحة تعرض بها رؤوس لموتى مثل البطيخ 
الأحمر. فلم يعد أحد بمرٌ من هناك. درب ملعون. كان يلجأ إليه من 
حين لآخر ميّت هاربُ من الجحيم". (ص 58) 

إن هذا الوصف يعطي صورة عن دواخل الراوية عن المكان الذي 
تساكن فيه القنصل والحلاسة اللذان يبدوان أنهما يستمتعان في هذه 
الأمكنة: .ما أنّها مرتع سلوكاتقا وما هي صورة عن دواخلهما أيضا. 
وهاهو البيت أخيرًا: "كانت الدار مكونة من طابقين لم تكن كبيرة 
ولكنها تشرف على الدور الأخرى.. في الصيف كان الناس يعيشون 
فوق السطوح.. أحذت أنظر إلى الجدران. كانت الرطوبة قد رسمت 
عليها لطخات برزت منها أشكال بشربة متعضنة.. ولكثرة التحديق 
فيها أحذت تتحرّك" رص 52). 

يبدو أن المكان يتجاذب هنا بين الداحل والخارج. بين الذات 
المريضة. والخارج الذي لا يستطيع أن يبقى حيادياء أمام ألم الإنسان. 
فإنه ينطبع فيه. يقول غاستون باشلار: "إن المكان الذي ينجذب نحوه 
الخيال لا يمكن أن يبقى مكانا لا مباليا. ذا أبعاد هندسية وحسب. فهو 
مكان قد عاش فيه بشر ليس بشكل موضوعي فقط. بل بكل ما في 
الخيال من تي إننا ننجذب نحوه لأنه يكئف الوجود”©. وإن الوجود 
العجائبيي هنا يتميز بذلك الشعور بالغربة في جميع الأمكنة» حيث 
تلغى الحواجز ما بين المادة والروح كما يقول "تودوروف". 

أما غرفة القنصل حيث يكمن السرٌ فإفها "كانت مضاءة بنافذتين 
نظيفة مرتبة.. بها حليط من الألوان في الأثواب. وبا زربية بربرية 


(1) غاستون باشلار. جماليات المكان ترجمة غالب هلسا. ص. 31. 
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تضفي على المكان بمجة ودفء. يما حزانة صغيرة للكتب المرقونة على 
طريقة البريل" رص 61). وما خزانة أخرى للملابس» يها سلسلة من 
الأتواع ىق الصرج العلوي عدّة حزم من المفاتيح معظمها صلئة.. 
مفاتيح مكسورة.. مسامير من جميع الأشكال والأحجام ودرج فيه 
حوالي عشرين ساعة كلها تدور وكل واحدة تشير إلى وقت مختلف.. 
درج فيه أنواع كثيرة من النظارات.. ووصفات أطباء العيون.. وفي 
درج آحر أيضا: عدّة مواس للحلاقة مرتبة بعناية.. "وعين حروف 
شح ستل فد كانت عن تق كاه كباله الج بن اال ني" 
وفي آخحر درج: مُسَّدَسُ مُلْمّعٌّ بعناية" رص 91). إنه فضاء ف معظمه 
داخابكن كبا يفول التتمل سه "وأنا أثثه .ممبتكرات الخاصة. فأنا 
مضطر إلى اللحوء إلى ما يقطن غرفت السوداء.. إها سرّي.. وأنا 
يحدث لي أن أحاف مما أعرفه عنها" رص 92) 

إن غرفة القنصل هى ذاته المتجسمة بحيث أن أفكاره حادّة 
ومزاجه أكثر اله المصفوفة. ونافذي غرفته المضيئتين 
استعارة لعينين غائبتين والمسدس استعارة أخرى لما هو ناقص في رجولته 
المسلوبة. والمفاتيح أيضا.. كل هذه الأشياء الي يحتفظ بما صورة عن 
أفكاره وهواحسه فالغرفة والبيت يمثلان طبقة من القوقعة الي نلبسها 
لكي بحمي أنفسنا من رعب الخارج. إن الغرفة "الأنا" مغلفة في البيت 
"الأنا الأخرى" المغلف أيضا في الدرب الملعون. كلها أقنعة سرعان ما 
تسقط بالانفتاح على العجائبي الذي تستثيره اللغة. يعيش القنصل 
أناه في غرفته يخبئها في أوراق البريل وفي مذكراته. لذا فهي مغلفة بالسّر 
يطبعه الخنوف. 

انطلاقا من هذا نلاحظ أن هناك تراتبية مكانية» حيث أننا ننتقل 
من العام إلى الخاص» من الواسع إلى الحميمي. من المدنية الي دخلتها 
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الشخصية الراوية إلى الدربء إلى البيتء إلى الغرفة.. إلى الأدراج.. إلى 
الكتب.. إلى الكلمات.. إلى الحروف.. في رحلة بحث عن فهم الذات 
والمستغلق فيها. إن صفة المتاهة المنغلقة على ذاتها الي يتخذها الوجحود 
الللغى والمقصي بالنسبة للشخصية تحعلها تتخذ العداء والحذر دَيْدَنًا. 
لأفا فقدت الأمان منذ أرغمت على تغيير جوهر وجودها الأصل. 
ومنذ قذف ها في هذه المملكة اللعينة لتخوض حربًا تكون فيها ولادقا. 
فقد أصبح المكان متواطئا أيضا في هذه المغامرة. "كان يسود حو مكون 
تارة من الارتياب وتارة أخرى من التواطؤ. لقد وحدّتئ أكثر فأكثر في 
قلب المأساة كانت وقائعها تلك تحري منذ أمد طويل كنت الشخصية 
ال تنقص تلك المسرحية الي كانت الدار خشبتها" (ص 90). 

يمكن أن نعكس هذه التراتبية لننطلق من الذات المبهمة إلى 
الكلمات إلى الكتبء الأدراج؛ الغرفء البيت... حى نصل إلى العالم.. 
لكن صورة الوجود المغلق هي الي تغلف الشخصية إفها تحاول 
الانطلاق.. فتجد العالم يكن لما العداء.. فاعتبار أن "ألمناك" هو 
اللامتناهي ذلك لمتسع الذي يرتبط بالفقر والفراغ والبرودة. وهو 
مكان يوحي بذوبان الكيان وتلاشيه. 

إنه جدل الرغبة في الانكماش والرغبة في الانتشار» والكمون في 
الجسد كما في الذهاب به أو دونه إلى اللامتناهي.. دون حشية الذوبان 
في ما هو لا هائي. 


- الحمام/الماخور/السجن 
إن هذه الأماكنء. ليست ذتية.. هي أماكن مأهولة بأناس 
آخعرين.. لكنها أماكن خطيرة» تغلف السّر أيضا وهي رطبة مظلمة» 
مخيفة.. إها مأوى للشياطين. فالحمام يوحي إلى الحنّ والرّغبة والجنس. 
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باعتبار أن البشر يتعرون فيه ويلغون ثيابهم ليُكشف المستور وهو في 
المخيّلة الشعبية مأوى الحنّ ليلا. 

في الفصل السادس رص 49)تبرز جنيتان للشخصية الراوية؛ 
وتريدان غسلها بالصابون» فتخرج مرعوبة من ذلك المكان. وإذ تراهما 
الجلاسة على هذه الحال» تسألهما فتجيب أن جنيتان حاولنا الظفر اء 
وعلى الرّغم من سيماء التصديق أو عدم التصديق والأنكار والإقرار الي 
تتميّز يبّا هذه المشاهدات. فإن المخيّال الشعبي يقبل يبهذا النوع من 
الكائنات. بل ويصنع له صورًا تتراوح ما بين الألفة والرعب. ولنلاحظ 
هذا الوصف للحمام في ذلك اليوم الذي قرّر القنصل دحوله مع أخته 
ومدعوما. "'وحدها الحجرة الرئيسية للحمّام» كانت مضاءة قليلا. أما 
الأخريين فكانتا مظلمتين. كاذ عا ماقيس لافكن انمه معه لبصَّرِ حَادٌ أن 
لد الفط الأبيض من الخيط الأسود إلا عشقة. ولو كان الالتباس 
النفس ضوء لكا ذاك هو ضوءه. كان البخار يسربل الأحساد العارية. 
وكانت الرطوبة الراسخة من الجدران على شكل قطرات رمادية تغتذي 
بالمماحكات الي عرفها ذلك الصالون طوال الزمن... وفي الحجرة 
الداحلية الأشد عتمة لاح لي شبح» جسد فتاة معلق في السقف وكلما 
اقتربت كان الجسد يشيخ ح اللحظة الي وجدتئ فيها وجها لوجه 
مع أمي" رص 67). وتضيف الراوية: "هل كنت في عر النوم أم في 
قلب الحمام؟" رص 69). 

إن هذه المقاطع تؤكد الطابع الالتباسي لما يجري من خلال 
الأحواء الرطبة والمظلمة الي تكون عادة مرتعا لمخاوف الناس من 
أنفسهم ومن العالم. إن الحمام بمذه الصورة فضاء العجائبي بامتياز. 
حيث أنه فضاء الرّغبة والعرّي. وما كان وصف الحمام هنا إلا تمهيدا 
للكشف عن أحد خاصيات الأدب العجائبيء وهي وصف ارتكاب 
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المحارم حيث أن الشخصية الراوية تحد القنصل في وضع شاذ. لا يبمكن 
إدراك بشاعته إلا في أحواء الحمّام يقول "تودوروف" "يسجّل الأدب 
العجائبي عدّة تحولات للرّغبة» لا ينتمي أغلبها بالفعل إلى الفوق - 
طبيعي وإنما بالأحرى إلى غريب بمجتمعي. ذلك أن ارتكاب المحارم 
يشكل هنا إحدى المتغيرات الأكثر رواجا"(. 

ثم إن الرغبة الجنسية بوصفها موضوعة عجائبية» تتضح في هذه 
الرواية في مكانين هما الغاية. حيث التقت الراوية بالرحل الأول» على 
الرغم من أن الغابة مكان مفتوح ومغلق معًا وفي الماخور.. إلا أن 
الماحور باعتباره فضاء حركة القنصل والجلاسة» ليست فيه ظهورات 
عجائبية أو كائنات مثيرة أو مدهشة. لكن موقعة وطريقة الذهاب إليه 
تثير الكثير من الرهبة. إذ أنْ الأخ والأعت يذهبان معًا إلى هذا المكان 
مْحرّم تواطؤء وهذا ما يفسّر التطرف والعُصابية الى تيّرَانهما. 

يرى "تودوروف" فيما يخص الرغبة يي "رادت 
العجائبي يتعلق تخصيصا بوصف أشكالا الجامحة مثلما يتعلق بوصف 
تحولاتها المختلفة. وإذا شتنا قلنا: تحريفاتها". تقول الشخصية الراوية في 
وصف العبور إلى المأخور: "مرّرنا أمام الدار الشهيرة» وقد كانت 
ُعْرَفُ بسهولة. طلب منّي القنصل ألا أتوقف فقادن إلى درب مظلم 
وتوغلنا عبر باب واطئ في رواق لا ضوء فيه. كنا مخاطين لأَوّل مرة 
بنفس القدر من العتمات" رص 97). وتقول أن مضيفة المكان 
"أنزلتنًا غرفة قذرة" رص 07). إن التجربة الجسد في هذا المكان هى 
نزول أيضا في دهاليزه المظلمة المعبّر عنها بالجنس المحاط قراس 
والسّر فاللجسد دهليز للجنس. لذا كان الاعول انسازة لسن 


(1) ت. تودوروفء. مدخل إلى الأدب العجاتبي.. ت. الصديق بوعلام. 
ص. 167. 
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تحولات الرغبة فيه. مما أنه يحيل إلى الدنس وإلى الظلمة. فهو يعرف 
على أنه مأوى» الروح فيه غريبة تسكن مكانا رطبًا.. كما أن الجنس 
اللصيق بالمسد لا يتأدى إلا في هذه الأماكن. 

لذ كاق :هذا الفضاء قيري قر مهفن ءا سبد لوقه الشخصية 
إنه فضاء انتقال من عطالة الدسد الذي لم يكن أنثوياء ولم يكن ذكوريا 
إلى وظيفته الجنسية البحت» هذه الي تعد أدنى الوظائف بالمقارنة مع 
تلك الروحانية المتسامية فاالجسد قبر إذن. 


- السجن وتحقق الذات 

إن أهم محطة في الرواية هي السجن. بعد بيت القنصل» إنه تحربة 
خاصة جرت فيها تحولات مهمة في تكوين الشخصية» وف مصير 
الحكاية نفسها. فهو نقطة التمُفصل الرئيسية في الحكاية ذاتما. أين تأحذ 
القصة منحى آخر يغير النهايات جميعا. يعد السجن عادة فضاءا "للعزل 
الفردي القسريء الفرديء والجماعي ووضع الذات بين قوسين» أي 
تعليق وجودها في حدود الإمكان لا التحقق. وبما هو فضاء للحجز 
المسدي فهو محال للموت البطيء والسريع» للعذاب الجسدي والنفسي 
وللرتابة القاتلة. السجن ذا المععئ قبر وإقبار الجسد حيا... وإماك 
للوعي وتضخيم لعفة الغرائز ووحدانية الكائن وفصم لكل ما يربط 
الذات بالكعر "0), ويشكل السجن هذا المعيئ أيضا انتقالا من الخارج 
إلى الداحل. من العالم إلى الذات. إنه محاولة تدمير الكائن بحرمانه من 
محال تحركه. مع تحريده من جميع أشيائه. وبخاصية بتجريده من اسمه. 
وإلصاق رقم مكانه. إن نفي الاسم يعد أقصى درحات التدمير 
والإقصاء. 


(1) فريد الزاهي. الحكاية والمتخيّل. ص. 56. 
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في السجن تقوم الراوية بمغامرة أحرى هي نزول ف الذات. 
فالبحث لم ينته بعد. لابد أنه قد بدأ هنا. "في السجن» سرعان ما 
انتظمت حيات. لم أعتبر الحبس عقابا. فبعد أن وَحَدتُني بين أربعة 
عدوان نلق كن كانت حيان كربخا شك لشن الس ل 
تحويل قدريء وتمت معاكسة غرائزي» كما تغيير حسدي" رص 113). 
"كانت زنزاني ضيقة وقد افتتنت كا. أقصد أن أقول لكم بأفا 
كابحتك اتسينا قنرق القحار فكيية اعت تزغ الاقاقة وما قن 
الاستعدادات للرحيل الأكبر" رص 113). 

لقد تحوّل السجن من مكان للقهر والحرمان إلى مكان للرّحيل. 
أي رحيل تقصد؟ إنه الرحلة الضرورية فق التحولات الجسدية. فمن 
حلال الأمكنة الضيّقة يفتح الخيال مناطقَ.. أماكنَ للحرّية وللهروب 
بتجناعن لمكان الأول. لذا فالسجن هنا قد اتخذ صفة الرّحم المكان 
الذي تتشكل فيه الذات الأولى الطاهرة البريئة» الخالصة» الي لم تتعرض 
بعد للتشويه. 

وقد زادت الراوية عبر وضع عصابة وإغلاق منافذ الضوء في 
الزنزانة من العتمة لكي تتوغل أكثر فأكثر في البحث وحى يصبح 
أيضا "السجن معادلا موضوعيا لعمى القنصل؛ ويشأ بينهما تقابل 
فيو يدن البطله لوزي اللاقع قاقر يانه االعينا ا ارين 4101 اين كانت 
تتوحد معه للبحث عن النور في الظلام وفي العزلة تزول الحدود بين 
الواقع والخيال وفيها يصبحان شيئا واحدًا. "كنت أحاول دحول 
عتماته» آملة أن ألتقي بهء والمسه وأكلمه" رص 114). 


)1( عبد الله بن حلي. دائرية النص وحوار المرايا. جريدة الجمهورية.. 12 
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لقد عادت الراوية إلى الانشغال بالقراءات والكتابة وأحذدت 
تستعيد ماضيها وترتب بشخوصه كما تريد» في محاولة لاستبطان 
الذات»ء وتغيير المصير. بينما الراوية في السجن ماتت الجلاسة وذهب 
القنصل إلى الجنوب. وفي السجن أيضا بدأ التواصل مع الآخرين 
والتعاطف معهم وراحت الذات تتفتّح. "وفي الحبس حدث أمر غريب 
لى يعد ماضي كرجل متنكر يحاصرني. كان قد طواه النسيان " 
رص 119). 

وفي الحبس أيضا بدأت آخر انتفاضات الوعي بالذات حيث 
جرى ذلك الختان لما وحيث التقت بعوالم لأناس مهمشين ومنسيين 
وقد أضاعت خطى القنصل في تلك العتمات» وحدثت لما ظهورات 
عجائبية» حيث كان جو الظلمة والرطوبة وطبيعة القسر. قد وفر لما 
الجو العجائبي. ذلك الذي كشف لا الحجاب عن رؤى مرعبة مرة 
وأحرى لذيذة. وفيه تخلصت من القنصل وراحت تحاول الخلاص من 
سجن قصتها. "تلك الي جعلت من طفلا من الرمال والريح. 
ستلاحقين طيلة حياق... ولن تدع مكانا لشيء آخر. كانت قصىّ هي 
سجينئ.. كنت أ>مل سجيئ معي كقفص فوق الظهر" (ص 135). 

نلاحظ أن هناك تقابلا بين الذات (الداخل) والعالم (الخارج)» 
ولى تكن هنك رغبة في الضياع في الخارج. وكما أن هناك تراتبية 
للوصول إلى الذات الخالصة عبر تحربة الولادة مرّة أخرى يقول ميخائيل 
باحتين في كتابه الأنتربولوجيا الفلسفية "إن الأنا تختبئ في الآحر 
والآخرين. إِنّها ترغب في أن تكون أنا أحرى للآخرين» أن تخترق عالم 
الآحرين كآخر وأن تطرح عنها ثقل الأنا المتفردة"9). ويهذا الانفتاح 


(1) ت. تودوروف. ميخائيل باختين المبدأ الحواري ترجمة فخري صالح. 
ص. 181. 
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يضيف باحتين "فإني أحقق وعبي الذاتي. وأصبح ذاتي عبر كشف 
نفسي للآخر عبر الآخر ويمعونته... إن انقطاع الذات عن الآخرين 
وعزلها لنفسها وانغلاقها هي الأسباب الرئيسية لضياع الذات"0). لكن 
الآحر هو مكان القانون» والنظام الثقاقي» الذي يعطى لهذا القانون 
صورته الخاصة. إِنّه مكان الأب ما يع محدودية ويه لكو اين 
ينفتح بالعجائبي على أماكن أخرى (على الآخر) تحري فيها حوادث 
أعرى. مثلا: لقاء الختان ذاك. وبعده الخروج إلى المستشفى حيث 
التقت بالطبيب الذي تفهمها لكنه لم يستطع لما شيئا. ثم ينفتح السجن 
على ما سمته الراوية بالمحيم في الفصل الواحد والعشري رص 14). 
حيث الصحراء واللامتناهي» أي الفراغ. تتحول البطلة فيه إلى ولية 
صالحة. تقول: "لم أكن أملك ذاكرة وكنت آتية من لا مكان" 
رص 141). كان هذا اللامكان آخر محطة في الرواية قبل الخروج من 
السجن» وكان "لا مندوحة لي عن المرور يذه التجربة لكي أتخلص من 
تلك الصور. كان لابدٌ من تذكير جحسدي وحواسي يممكان حبسي 
وبأنه من الوهم الإفلات منه بأحلام تتحول إلى كوابيس" رص 145). 

لذا هناك تراتبية مكانية تصنع واقع الرواية. وتحري فيها المغامرة 
باتحاه عكسي هذه المرّة من الذات إلى العالم. من حالة الاستبطان 
الخاص إلى الخروج إلى الوجود بجسد جديد. كيف ذلك؟ لقد قالت 
الراوية نفسها أن قصتها كانت سجنها لذاء فإن القصة هي المحتوى 
الأكبر لأمكنة أحرى أقل حجما.. وصولا إلى الذات» أي أن هناك 
ضموعة حون ل سحن والح 


الحكاية -> السجن -> الجسد 
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تزع الراوية العصابة وترى الحسد الذي لم يعد سجنا 
وستتخلص قريبا من حكايتها عند رحلتها إلى الجنوب. 
- المرآة المغلقة/المفتوحة 

قلنا إن الانغلاق يحيل على العجائبي وأن الانفتاح يحيل على 
العجيب (<ا 72615761116 1.6آ). ويما أن المرآة تحيل على المغلق» وعلى 
المفتوح معّاء فإنّها الأداة المهمّة للتبادل بين عالمين. ولا يخفى ما 
لموضوعة النظر من دور في تقدتم العجائبي فبدون المشاهدة البصرية 
لا يمكن اعتبار أن الظهورات العجائبية قد تحققت.. 

لقد لاحظنا أن الراوية لم تستعمل المرآة بوصفه حيّزا للذات إلا 
لحظة محاولة إثبات الأنا. كان ذلك في السجن. "كنت أنظر إلى نفسي 
ف المرآة وأبتسم رص 137). وبعد الخروج منه. "وضعت الأحمر على 
شفتيٍ والكحل حول عيي ونظرت إلى نفسي في مرآة صغيرة" 
رص 147). 

تقول كاترين. ب كليمان عن نظر الطفل إلى صورته: "إن ما 
يحري تناوله ضمن الانتصار الذي يحرره صعود صورة الجسد في المرآة. 
إِنُما هو ذلك الموضوع وهو الأكثر الموضوعات تلاشيًا لكونه لا يظهر 
إلا في هامشها: أي تبادل النظرات وهو تبادل الغيابات. ذلك أن النظر 
يدل على المسافة الفاصلة بين سطح المرآة وحسد الذات المنعكس 
عنيها"3, ولهذا "تيح الصورة في المرآة للذات أن تقول: "هذا 
حسدي"وتوّمّن بالتالي» ملكيتها الوهمية على مكان وزمان كانا فيما 
مضى يفلتان منها. إِها ال حوية بالمعى النفسي والقانوي (بالمعى الذي 


(1) كاترين كليمان» الخيللي» الرمزيء الواقعي» مجموعة من المترجميين» مجلة 
بيت الحكمة, عدد 08 نوفمبر 268 الدار البيضاء» المغرب». ص. 007 
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يكون فيه اسم الذات مكتوبا على بطاقة بحانب الصورة الي تسمح 
بالتعرف عليه) أما أن تكون هذه الموية مُستلبَّة... فهذا ما يقلب مععئ 
إلى الجنون: ذلك أن المحنون هو الذي يقول بالأحرىء بأنه آخر غير 
د 

ويرى "تودوروف" أن "الرؤية" تصاحب عادة كل ظهور للعنصر 
فوق - الطبيعي بدحول معادل لعنصر ينتمي إلى محال النظر "فالنظارتان 
والرآة بصفة خاصة هما اللتان تسمحان بالتفاذ على الكون 
لحري 10 ويل سك ارو 

"إن القفراء الحقيقي والسعادة الحقة (وهذان يوجدان في عالم 
العجيب) لا يتيسّر توالهما إلا بالنسبة لآولئك الذين يبلغون إلى النظر 
(«بعضهم إلى بعض) في المرآة"2. ولا يكون ذلك إلا عبر اعتبار ما 
نراه غائبا أيضا وبتبادل الغياب معه أيضا "لأن الرؤية الخالصة 
والبسيطة تطلعنا على عالم مُسَطّح» بدون» عجائبء أمّا الرؤية غير 
المناشوة"فواضندها السبيل علي لعن 20 تقول الشخصية الراوية 
للطبيب: "لنقل بأن ألما كبيرًا يُخَوّل لي وضوحًا على عتبة العرّافة!" 
(ص 130). 

والرؤية حاصة بالعرافة. تلك الي ترى ولا ترى» حت أن ما 
شاهدَته في ذلك الصباح عند البحر في طريقها إلى الولي الصالح كان 
بابًا ينفتح في محال العجيب. 


(1) المرجع نفسه. ص. 23. 
(2) ت. تودوروفء» مدخل إلى الأدب العجاتبي.. ت. الصديق بوعلام. 
ص. 153. 
(3) المرجع السابق. ص. 153. 
(4) م.ن. ص. 155. 
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هذا عن الأماكن المغلقة في الظاهر» على الرّغم من أنّها مفتوحة 
من الداحل على الخارج. بتلك الرّغبة في الانتشار. وفي مايلي الأماكن 
الى تعد مفتوحة على الرّغم من أن بعضها في الظاهر مغلق مثل المقبرة 
والولي الصالح. 

لقد عددنا مفتوحا ما ييل على العجيب وسنرى كيف أن هذا 
التحول في الزمن والفضاء العجيبين قد استدعيا شكلا من التعامل وردّة 
الفعل الخاصيتين بالشخصية ليس فيهما ما يدل على أها عانت القلق 
والدهشة منها. 
2. الفضاءات المفتوحة 

يقول "غولدن شتاين" عن الفضاء المفتوح/المغلق» كلاما يناسب 
هنا تمام المناسبة. فهو يرى أنه "حي في حالة ما إذا جرى الحدث 
الروائى في مكان مغلف فإننا يمكن أن نكتشف فتحة أحدثها فضاء 
عي إننا نحد إذن ال "هنا" وهو المكان المحدّد الذي يضع الروائي 
فيه شخصيته. وهذه الأخيرة لا تنخرط فيزيقيا فقط في واقع الفضاء 
الروائي أين يجري وجودها ككائن من ورق. بل تحلم بآفاق أخرى, 
ترى نفسها أو تتصورها في أماكن أخرى. من هنا ينبجس فضاء 
مستحضر ال "هناك" متراكب مع الإطار الذي وى "ف لي 
سنلاحظ ذلك ف ما يلي: 
- المقبرة 

إن المقبرة مفتوحة إذن على الغياب» على زمن آخر لا يبمكن 
تصوره إلا عبر المعطيات الدينية الي تجعل من القبر والإقبار انفتاحا على 
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غائقب ما. على الرّغم من أنه في الظاهر مغلق مظلم. لكنّه في الرواية 
عكس ذلك تماما. لأن الأمر متعلق ما تضفيه على المكان من حالاتها 
النفسية. إذ أن صورة المكان تتبع صورة الشخصية كما يرى جبرار 
يدت فعناءا دلاليا (عناو6وسمءه ععدم85) يتأسس بين المدلول ا محازي» 
الول تتفي .ويشفرءاصورة فاقلا "إن الطورةه هن ب الرقك 
نفسه الشكل الذي يتخذه الفضاءء وهى الشىء الذي تَهَبْ اللغة نفسها 
له» بل إنها رمز فضاء اللغة الأدبية في علاقتها مع بلي "دل لا الت 
المقبرة في الرواية مكانا مفتوحا على معئئ الحرية. تقول الشخصية 
الراوية 

"إن أروع صورة أحتفظ بها من ذلك اليوم هي الوصول إلى 
المقبرة. سمس ساطعة أحلت ربيعًا أبديًا في ذلك المكان الذي كانت فيه 
القبور فيه مغطاة بالعشب البرّي ذي الخنضرة اليانعة... كانت المقبرة 
عبارة عن حديقة تؤمّن فيها السلام للأرواح بضعٌ أشجار الزيتون 
المعمّرة بحضورها الثابت والمتواضع" رص 28). بل إنما أيضا مكان عبور 
إلى عالم عجيب رائع فقد "عبر المقبرة فارس على فرسه يرتدي غندورة 
زرقاء من الجنوب.. كان يبدو عليه أنه ييبحث عن شخص ما "... عند 
وصوله ذلك المكان, تفرّق الموكب كان بعضهم يُقون أعيّنهم 
بأذرعهمء لعدم مقدرقم على تحمل ضوء بتلك الكثافة" رص 28). 
ومن المقبرة إلى الروض العاطر. وهو فصل تحكي فيه البطلة عن الانتقال 
بشكل مباشرء حيث ترحل إلى القرية المنسية بين الأحراش والأدغال. 

هذ الانتقال من مكان إلى مكان هو انفتاح المقبرة على القرية؛ 
انفتاح الواقعي على الغيبيء الحقيقي على المحتمل؛ الظاهر على الباطن 


)1( 3 5 0 بد لحمداذ 5 ٠‏ بذ ية | لنص السردي. ص. 61. 
1 .46 .م.1976 اتناعء5 11 دعتتج 1 .عتاعمء0 .0 
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والحقيقة اليومية على العجيب. تلك القرية لم توجد إلا في ذهن 
الشخصية الراوية لأنها فقدت التوازن »موت الأب وعلى الرّغم من أنّها 
لا تشير إلى طبيعة إدراكها هي لما. فإن سكان هذا المكان يُؤكدون لا 
أن مكافم هذا غير موحود. "هذه القرية لا اسم لماء إِنّها غير موحودة. 
هي بداحل كل واحد منا" رص 38). 


“البطوج 

للصعود إلى السطوح لابذ من درج وعملية الصعود في حد ذاقا 
تحمّل دلالات متعدّدة. أغلبها تحيل إلى المتعالي» واللامتناهي. فالسطوح 
بمذا المعى فضاء للمُمُكن وامحتمل. ولا يخفى ما "للدرج وصعوده في 
المتخيل العالمي من دلالات عديدة. من ضمنها التعالي والقدسية والاتحاه 
نحو الموت" يقول مرسيا الياد: "نحن نعرف أن الطيران والتعالي وصعود 
الدرج موضوعات حد واردة في الأحلام» وقد يَحَدَّث أن تصبح 
إحدى موضوعات المادة المهيمنة في النشاط الحلمي أو الا اا 

إن هذا يعن أيضا أن الرواية في ذكرها للسطوح باعتبارها محطة 
للانطلاق في التصوير العجيب لبعض المشاهدات تشكل التخييل لحلم 
الطيران والصعود والرغبة في الخلاص في اللحظة الى يضيق فيها العالم. 
إن القنصل يدعو الراوية إلى السطح 

"هناك تبدو الليالي معتدلة ورائعة... ثم يروق لي كثيرًا عندما 
تكون السماء بكاملها مرصعة بالنجوم" (ص 62). هذا حديث ضرير.. 
الذي من حخلاله يبدأ في اعترافاته شارحًا طبيعة شخصيته المتداخلة, 


)0 نقلا عن هامش: فريد الزاهي الحكاية والمتخيل. ص. 131. حيث يذكر 
مرجعه عن: 
6 .1957.7 0310/1066ل[له0 د5ع1غ او تتطط أء د5ع165 رعطاتول/ة .علشناط .1/1 
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سائلا عن أسرار المدعوة. إنه الفضاء الذي يكشف أن فيه كم هما 
متشايهات. فالسطح مكان للارتقاء عن الشرط الإنساني الفاني» إنه 
التصاعدي نحو الحرية والامتلاء والقنصل هذا يحتاج في هذا المكان إلى 
الوسائط الى تساعده للقيام بذلك» إنه المحدّر مرّة والحلم مرّة أخرى. 
"فوق السطح كانت هناك مائدة صغيرة وفوقها سبسي, وبرّاد وكأسان 
لقد دعان لمرافقته. وتكلم طوال شطر كبير من الليل: رأيت بلدانا 
عجيبة... "رص 72). 

في هذا المكان يحكي القنصل عن رحلاته في بلدان عجيبة 
يصفها ويحب أن يذهب إليها كل مرة. فالسطح فضاء منفتح على 
فضاءات أحرى. تحد فيها الذات خلاصهاء إِنّها فضاءات ملئ مما هو 
رائق وطيّب. يقول مرسيا الياد: "إن الدرج هو بامتياز رمز المرور 
من نمط وجود إلى آخر. ولا يتم التحول الانطولوجي إلا بطقس 
اقا افلكم 

إن الجلاسة أيضا تدعو البطلة للصعود إلى السطوح للاعتراف لا 
بأسرار حياقا. وهي أيضا تحتاج إلى الوسائط (المخدّر) كي يتم 
الاعتراف. وتحكي عن نفسها أشياء غريبة ليس فيها من العجيب شيئا. 
إن أهمٌ ما يلفت النظر في وظيفة السطوح هذه طقس ذبح الطائرين 
هناك. ومايتبع هذا من دلالات ورموز. لأن الأداة الأكثر أهمية في 
مفهوم الانتقال والصعود هو "الحناح" كما يرى "جلبير دوران". 
ويذكر أنه أداة كالدرج والسطوح تحسّد الرّغبة في التطهير ويذكر أيضا 
أن جميع الطيور تمثل هذا. ويقرّر مع "فرويد" أنها رمز مكف للذة 
الجنسية المطهرة. وإذا ما كان الطيران يحيل على اللذة» فإهًا لذة مطهرة 
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كما يرى غاستون باشلار... "لهذا كانت الحمامة» والطير عموما 
كانت الرّمز الخالص للايروس (8205) المتسامي"7©. 

تقول الراوية عن القنصل والدّم عندما وجدته يذبح الدجاجتين: 
"كان الدّم في كل مكان... كان يتألم كثيرًا (لأن جرح سبابته) لكنه لم 
يبد ذلك. وعندما كنت أغسل الدّم فوق السّطح, فعَمَ أنفي بخور النة. 
وفي الحال» اصطحب ذلك العطر بصور حفل صدحت فيه موسيقى 
كثيرة' رص 89). 

إن الموسى والدّم والختان كلها رموز للطهارة© من المنس 
ورموز الذهاب في التسامي والتصاعد للتطهر. لهذا كانت السطوح 
تقوم هنا ف هذه الرواية بالدور الموكل إليها كفضاء للطهارة الي تصبو 
إليها الشخصيات العجائبية. 


- البحر. الولي/فضاءات الطهر 

تَحْنَتمٌ الرّواية رحلتها المكانية بفضائين روائيّين مفتوحين. وهما 
البحر ومقام الولي. وهما هنا في الفصل الأخير المعنون بالولي (ص 147). 
متلازمان ومتداحلان. والسبب هو أنهما فضائين رمزيين» يشيران إلى 
اللامتناهي والانفتاح على المتعالي. 

تصف الراوية الرحلة إلى البحر على أمُا كانت متعة خالصة. 


(1) .عتتممتعهصة”! عل عدوأعه01ممخطاصة د5عتتذاعيتناد دعنآ .لمدصسادا .خوط لزن 

.6 .م 

(2) بعد أن يؤكد التضامن الرمزي للنار والسكبن داخل طقس الختان يضيف 

جلبير دوران "أن طقس الختان بكامله طقس تطهيري وإعادة تنظيم للعالم 

المشوه والغامض وذلك عبر السيف. فكل جنس يغدو طاهرًا عبر الختان من 

كل العناصر العكرة للجنس الخصم التي يرمز لها البظر أو القلفة" المرجع 
السابق. ص. 180. 
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وعلى أنما شعرت فجأة بعد الخروج من السجن برغبة في رؤية البحر. 
وأوّل إشارة إلى ما هو مائي كانت الدموع الي ذرفتها عندما أطلق 
سراحها. "كانت دموعي سعيدة» لأنها كانت تنذرف من جحسد كان 
يولد من جديد" رص 147). هذا الجسد الذي استعاد جميع وظائفه 
الطبيعية الحسية "أحسست برغبة عارمة في رؤية البحر في شم عطره؛ 
ورؤية لونه» ولمس زبده" (ص 147). 

عندما تقوم الراوية بوصف رائع للبحر» ولا يخفى ما في لغتها 
وصورها من تشاكل مع الحالة النفسية والذهنية الي آلت إليها بعد 
تحربة السجن. وما في ذلك كله من انفتاح على العجيب (<نا©03/161516111) 
الذي يجد فيه الإنسان خلاصه. "رأيت بادئ الأمر ضبابا خحفيفا يتصاعد 
من الأرض" بشية ءا أو حقلا من الثلج. "كان عمق الفضاء أبيض 
وناعما... كان يوحد في الأشياء ما يشبه البراءة» نوع من السّحر 
يجعلها قريبة ومسلمة. كانت الأشياء مهتزة وغامضة" رص 147). إن 
البحر هنا ينفتح على العجيب حتما إذ أن الراوية توظف محال الرؤية 
البصرية. وقد سبق قد رأينا كيف أن الرؤية باب إلى العجيب. وإلى 
الظهورات العجيبة. "ربما كان بصري هو الذي يرتبها بشكل سيئ" 
رص 147). وفي هذه اللحظة تستعمل الراوية المرآة وقد رأينا وظيفة 
المرآة سابقا. 

إن وصف البحر بصريا يتجاوز المغلق المنتهى إلى ما هو مفتوح 
وغير محدد. أي أن الفضاء هنا حارج السلطء إنه فضاء "الخارج" 
و"الهناك". حيث تستطيع الحركة ببحرية. هذا الفضاء المفتوح 
واللامتناهي يستشير العجيب. حيث أن الراوية تقفز إليه من عالم المدنية 
الي وصلتها عبر حائط قصير. "كان يكفي تخطي حائط قصير لكي 
يُلغني امرء نفسه على الرمل" وض 148). نما يعي أن الفاصل مأ بين 
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على تخطيه لكي يجد المرء نفسه في فضاء آخر. وهنا نذكر أسئلة 
القنصل حول كيفية الذهاب إلى وراء الموت. (ص 91). 

تقول الراوية هنا "كنت أفكر أنه لا يوجد بين الحياة والموت 
سوى طبقة رفيعة جدًا مكونة من الضباب والعتمات" رص 149). ثم 
هاهي تدلف إلى تلك الدار الكلية البياض الى انبجست من سجف 
الضباب بعدما رأت ذلك النور الساطع الذي أحاط بها وهي تمضي إلى 
تلك الدر العالية فوق صخر عال. وهاهي تتسلق تصعد... تتعالى 
و(كماني السطوح). "فتسلقت الأحجار ووصلت إلى القمة. أمامي 
كان البحر. وخلفي الرّمال. كانت الدار مفتوحة. ول يعد لما أبواب» 
عبارة عن غرفة واسعة حدًا. ولم يكن با أثاث أرضها مغطاة بخحصر 
بالعية وممطياك معويت قاو اتمعلقة تعر غدر 1٠‏ كايا" رضن 0148 
كانت هناك بعض النساء وكان بعض الأطفال» وآخرون يصلون في 
صمت. هنا وحدت الراوية "الجلاسة" ال ماتت قبل ذلك بنزيف 


الواقع وامحتمل» بين المعقول واللامعقول» حائط قصيرء تكفي الحرأة 


في الدماغ, وحدقها قد صارت أخرى. إن فضاء الضريح يقول فريد 
الزاهى. لقال الجر قط قفوي إنه أيضا هامش للخيال والمتخيل. 
مفتوح أبدًا تحاه العمودي والمقدس". وإنه صعود أيضا نحو النبع كما أنه 
"فضاء للارتباط والحجز. ف الضريح يُحْجَرٌ وتنْحَجرٌ أرواح الموتى) 
ومعها - بل وبينها - تنغلق أجساد الحهامشين من بجحاذيب ومجانين سواء 
طلبًا للاستشفاء (المستحيل أحيانا) أو رُكونا إلى هامش يغدون فيه 
ع 2 5 000 11 

أسيادًا لهم مشيئتهم. إنه فضاءهم بامتياز"207. 
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هكذا يتحول فضاء الولي في الرواية إلى مأوى للهامشي من 
الأحساد والمنبوذين الذين يرون خلاصهم في الهامش هذا. يقول الطاهر 
رواينية "في مثل هذا المكان يعتقد الإنسان أنه بإمكانه أن يحقق بكجة 
روحية غامرة.. لكن هذا الإحساس العارم لا يعمّر طويلا. إذ أن المثول 
بين يدي الولي يُقلبُْ كل شيء. فتعاود المسد ثورته» ويُتحرك شبقه 
يطلب الارتواء. وعلى هذا الإيقاع المقدس/المدس» تنتهي الرواية 
لجيه ب ع والدطر حيث أن الراوية تصور مشهدا غاية في الشبقية. 
فهي تنحين لتعبث بيد الولي الذي كان بمد يده للتقبيل. إها تطلب منه 
أن يداعب وجهها وأن ينظر إليه بأصابعه. رص 149). 


3. فضاءات العجيب والعجائبي وحركة الشخصيات 


هكذا نلاحظ أن الفضاءات المفتوحة (المقبرة» السطوح. الولي.. 
الغابة.. الصحراء..) فضاءات "يوتوبية" (10116م0]) لأفا تخلق عللما 
موازيا للعالم الواقعي. وترى في تحربة الغياب واللامتناهي مرادها الذي 
تحد فيه سعادتها. يرى لويس فاكس "أن اليوتوبي والعجائبي يجدان 
اندفاعهما في الخيال (11038122]101). لكنهما يظلان مختلفين 
"فاليوتوبي" نحده في رواية التجربة الذهنية. ويكون روائيا ما كان 
مغامرة للإنسان الذي يتيه في عالم مختلف عن عالمنا مثل ذاك العالم 
الذي نقلق فيه على سلامتنا الصحية والعقلية. هذا السفر يسمح 
بإحداث مسافة بالنسبة لعالمنا الذي 1 نتعلم كيف نراه من الداخل بدلا 
من النظر إليه من الخارج. إن هاوي "اليوتوبيا" في تصوره يشبه المسافر 
الفيلسوف وهو بملك بين يديه مادة للتفكير ويستسلم للأحكام المسبقة 
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الي شكلها عن الوحود. إنه يتعلم كيف يكتشف نسغ الأشياء الذي 
ختفي خلف الظواهر. وهو في الأخير يتلاعب بالفكر لكن بخوف وهو 
لا ينظر من الخارجء بل يدع نفسه يسحر ويُسلب7©. 

إننا نلاحظ أن الراوية لم تترك مكانًا م ترتده وقد حاولت 
التخلص من عالمها الداخلي» من طريق التنافذ مع عوالم أخرىء وبالتالي 
فضاءات أخرى عبر المخيلة الي تحيل على العجيب. كما يلاحظ أن 
حركة الشخصيات في الأماكن المغلقة محدودة. وأنْ عدم التلاؤم معها 
يولّد الخوف والرهبة وبالتالي الحدث العجائبي (عناؤوناكهاص*) ذلك 
ما حبراه في البيت العائلي» ثم الدرب» وبيت القنصل. وغرفته والحمام 
واكككو :نه انار ار حم عل لالس را تداق عليار ومن 
أماكن تقع فيها الشخصية في قبضة الحلوسة والحذيان. إن الأمر يؤكده 
لويس فاكس حيث يرى أن العلاقة بين العجائبي وهذه الحالات 
المرضية: فيها كثير من التشعب فموضوعاتهما متقاربة فإذا ما كانت 
الأشباح مثلاء ليست كائنات واقعية» وإذا كان وجودهم لا بمكن 
التحقق منه كحدث تاريخي بالشهادات المتطابقة. فإنها تتمتع بوجود 
ذاق (عكناءن زطناد ععمعاوتي عمن) تكون الأشباح أو هام المرضى. 
فالشعور بالغرابة» بالحضور والاحساسات المبهمة» قد نحدها كلها عند 
الأبطال الضحاياء في الحكايات العجائبية كما نحدها أيضا عند حالات 
الانفصام ف الشخصية والبرانوياء والحالات العصابية. فهناك تبادل ما 
بين مواضيع الحذيان ومواضيع الأدب العجائبي. هذا الذي جعل من 
التواصل أمرًا جادًا في مواجهة أولئك الذين يدعون أنها جرد حالات 
للمخيلة. على الرّغم من أننا يقول لويس فاكس "لا يجب أن نخلط ما 


(1) .16 .م .عناوكماصة؟ عتتطدي6ن! 12 أء اته”1 عجولا كتنامآ .1 .0 
164 


بين الأدب العجّائبي والأدب النفسي (1006تلةتطاء:5م عتتطة 61 ن])' 

فهذا الأخير يحاول أن يقول أن العجائبي يدخل في صميم 

الاهتمامات العميقة للإنسان. وفي صميم همومه الداحلية. إن مبالغاته 

كما يرى لويس فاكس لم تحعل منه "سوى حالات طبّية"0©. 
أماتلك المفتوحة على العجيب فإن "فلادمير بروب" قد 

استنبط من خلال دراسته مجموعة من القصص الشعبية ثلاثة أطر 

مكانية: 

- المكان الأصل: وهو هنا عندنا البيت العائلي الذي حصلت فيه 
الإساءة حيث أن الأب حول مجرى حياة الفتاة ويسمّيه "غريماس" 
(مكان الأنس الحاف) (عناو1م7166:0]0 ععدم25) هذا المكان 
حلافي» ولا بمكن اعتباره مكانا تحري فيه الأحداث جميعا. 
الشخصية تحتاج إلى الانتقال إلى مكان آخر يجري فيه الاختبار 
الترشيحي. وقد رأينا أنه البيت الجديد» بيت القنصل. 

- مكان مؤقت وعرضي (1016م03]0) أي المكان المجاور 
(©0 عاق ذخ - هنو ووممه1 مكان) بجاور للمكان المركزي» الذي 
يقع فيه الإنحاز المقوّم للافتقار وهو هنا في الرّواية المكان الذي 
يتعارف فيه القنصل مع المدعوة والجلاسة, لكنه ينتهي هم جميعًا 
إلى الانتقال منه. ثم يأ مكان الاحتبار الرئيسي وهو السجن عندنا 
ويسميه غرياس باللامكان (16م0[]) حيث ينْجَرٌ الفعل المغير 
للذات. وقد شاهدنا فيه تحوّل الشخصية الرّاوية إلى امرأة حقيقية» 
وبذلك تم إصلاح الافتقار فيه. إنه ليس مكان معطى وثابتا على 
الرّغم من العلاقة كما رأينا. 


(0) .22 .م .لتط1 
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- وفي الأخير المكان الذي يجري فيه الاختبار التمجيدي) وهو 

الولي والبحر. وهما مكانان مفتوحان على العجيب» حيث تتحد 

فيه الشخصية الرّاوية كما رأينا مع الشخصيات الأخرى في تناغم 

صوفي أخير. 
1. تجسد العجائبي في الزمن 
© إضاءة منهجية 

يبدو أن دراسة مشكلة الزمن في الرواية» ليست بالأمر الميّن. لأن 
هناك تراكمًا نقديا مهما فيما يتعلق بهذه المشكلة الى تخص بنية النص. 
فت أذ البارس صيصيظاة الواسية كل بهذا اوكا + يقة انتقائية على 
الرغم ثمافيها من إححاف في حق هذا الجانب المهم في بنية النص 
الروائي. لكن عذرنا سنقدمه عندما نبرهن على أن الزمن في الرواية 
العجائبية هو زمن معلق (5115062010) أي زمن حاضر ولا يدوم إلا 
لحظة التلقي لكنه من المفيد العودة إلى المقولات المهمة في هذا الباب 
الوم ارما 

يؤثر عن الشكلانيين الروس أفهم كانوا أوّل من أدرج مبحث 
الزمن في نظرية الأدب ومارسوا بعضًا من التحديد فيما يتعلق به وذلك 
لأفم تعرضوا للأحداث وللعلاقات الى تجمع بين أجزائها. لقد فرق 
الشكلانيون منذ أمد بين الحكاية ومبناها بين الأحداث المروية وبين 
طريقة روايتها. وبالتالي اعتبروا أن لكل عنصر زمنيته الخاصة به 
فالأحداث المتضمنة في الرواية لما منطق مختلف عن تلك القرائن الزمنية 
الي تبرز من خلال كيفية عرضها. يبهذا حاول البنيويون الأوائل أن 
يثبتوا الوحود الموضوعي للزمن في النص أي في كونه "حالة من حالات 


(1 ينان سدين المرزوقي ميل تاكرن تكن إن لقازية التستنة .ه61 :إلى :164 
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الخطاب. فالزمن ف الرواية» كالنص نفسه يمكن القبض على تمفصلاته 
الكبرى وتحديد الأنساق الي يندرج جل ؟هذا بمكن الابتعاد عن 
تلك المقولات الي تجحعل من الزمن محرد تمظهرات وتصورات ذهنية 
تغذي فهما معينا للعالم. لكن إلى أي مدى يمكن أن يعد مفهوم الزمن 
في الرواية مفهوما إحرائيا حاليًا من انعكاس رؤية المؤلف للعالمح. صحيح 
أن الزمن عنصر بنائي يمكن البحث عنه في ثنايا الخطاب. لكن أليس 
لهذا الزمن جوهر» أي أليست له دلالة؟ 

هذا موضوع آخر سنعرض له عندما نحدد الزمن في العجائبيء 
أما الآن فلننظر إلى رأي "تودوروف" في هذه المسألة. إن "تودوروف" 
يقسّم الزمن الروائي إلى ثلاثة أصناف. وهي: 
- زمن القصة أو الحكاية: أي الزمن الخاص بالعالم التخييلي. 
- زمن الكتابة: وهو مرتبط بعملية التلفظ أي زمن السرد. 
- زمن القراءة: أي ذلك الزمن الضروري لقراءة النص. 

هذه الأزمنة الداحلية» أما تلك الخارحية فهي الي يرى 
"غلدشتاين" (مزعادمء0010 .2 .[) أفا: 
© زمن الكاتب 

وهو الزمن الذي يضعه الكاتب تحت النص عندما ينهي روايته» 
أي ذلك الزمن الذي ألف فيه الرواية. ولا يخفى ما لهذا الزمن من تأثير 
على صورة الْوَلَفْ. يقول ميخائيل باعتين: "الكاتب/المؤلف يتململ 
بحرية في زمنه. يمكنه أن يبدأ الحكاية من أوهاء أو من آخرء من وسطها 
أو أن ينطلق من أية لحظة في الأحداث الي يعرضها دون أن يُخلَ بالسر 
الموضوعي للزمن. هنا يظهر بوضوح كبير الفرق بين الزمن الذي 
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يعرض والزمن المعروض 011 تتاآعه أ© عألء160165 0111 ومطعا عآ 


' الك 
آعاأطاعدء ]ع1 اوه 2 . 


© زمن القارئ 
القارئ مثل الكاتب الروائى» متأثرٌ لا محالة بالزمن الذي يعيشه. 
نج0اه ترف سه وطرينة فل للرواية وباللغة الي ينتمي إليها. 


القارئٌ آخحر متعدّدٌ يعيش زمنيته الخناصة وزمن قراءته للكتاب. 


© الزمن التاريني 

ويُظهر علاقة التخييل بالواقع. فالحكاية يمكن أن تكون في زمن 
الكافي" اوجككون مهيل أر كو كبا مكن أو سكو ان رسن 
مستقبلي مثل روايات الخيال العلم. إن الأزمنة الخارحية تحيل» إذن على 
إشكالية التلفيء وتكشف لاذا هناك أعمال مستحسنة في مرحلة ما 
وهناك أخرى مرفوضة؛ وتكشف أيضا عن طبائع المتلقين وطرق تمثلهم 
للأعمال واهعمامهم ينوع معي على حساب آحر © 

إن كل هذا سنستفيد منه خاصة في علاقة المتلقي بالعجائبي. 
ونحن نذكر دور القارئ ف الإقرار يمذا الجنس عن طريق التماهي وعن 
طريق التمثل العقلاني واللاعقلاني له. لذا بمكننا بالاعتماد على تلك 
التتققسيمات الي سلفتء أن نقول أن مسألة الزمن مرتبطة بالرواية. في 
ثلاثة مراحل: 
- هما قبل النص الروائي: المؤلف/و حيطه/ماضيه. 


(1) :هم - علك صقدطمم بل عترمغطا أه عسسواغطاوط .عمتتطعلدظ اتمطعتك8 
4 .2 .تتقحاه] ع1 عتزا عتجده .ماعأكمعل001 .مر .ل 
(2) .106 .م .أن .م0 .ستعاكمعاكمعل000 .م .ل 
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- بالنص الروائي: بتلفظه أي حاضره. 
- وبما بعد النص الروائي: بالتلقي /المستقبل0©. 

يمكننا أن نمز بين زمنئين في كل رواية: 
- زمن السرد 
- زمن القصة أو الحكاية. 

إن "زمن القصة" يخضع بالضرورة للتتابع المنطقي للأحداث بينما 
لا يتقيّد "زمن السرد" يبهذا التتابع المنطقي فنخلص إلى أن في "زمن 
السرد" ثلاث محطات: الماضي والحاضرء والمستقبل. وفي زمن القصة 
أيضا ماضيء وحاضر ومستقبل في "القصة يكون التتابع منطقيا"» ولا 
بمكن أن اتلرء: السترد بذلك. 

وإذا مها كافت اظكاية شعبية فإن بتكنا الرطنية ستكوق متافة. 
نلاحظ أن الحكاية الشعبية (وهنا في ليلة القدر نحن أمام حكاية ترويها 
امرأة قي ساحة مراكش) تتجنب كل تغلغل زم صريح. ولئن أعوزها 
"المرجع الزميئ المباشر والصريح فما ذلك إلا لتدور أحداثها في عالم 
متحرّر من كل قيود العرضية الظرفية وهو عالم الممكن المطلق. كما أن 
الرؤية السحرية الي هي .مثابة الطاقة المولدة للحكاية الشعبية تحول دون 
أي إرساء زمين إذ أن عنصري الزمان والمكان يمثلان ركيزت العالم 
العقلاني ([عصدهتاه]) ال 

ولأن الحكاية الشعبية أيضا تعتمد الزمنية الوظائفية "إذ أن تصنيف 
بروب بميّر الوضع الأصل (10161816 51618600) الذي يشحن فيه المعاني 
الأولى. ويذكر فيه حصول الإساءة أو الافتقار» والاحتبار الحاسم الذي 


(1) للمزيد من التفصيل أنظر: د. عبد المالك مرتاض في نظرية الرواية: بحث 
في تقنيات السرد. ص. 225. وما بعدها. 
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هو زمن الإبحاز والتغيير» والوضع النهائي الذي تعكس فيه المعاني الأولى 
"ما قبل -> عكس -> ما بعد (05م4 جح وناوء/1 جح أمحكه). 
الوضع الأصل -> عكس -> الوضع النهائي ([2مة هاتآ جح كنوك" جح لدنائصا 4ما18) . 


وتلازم هذا التقابل الزمئ الذي تستند إليه الحكايات الشعبية 


ما قبل (صوحه) > الإنجاز (عمئظ 1.6) -> ما بعد 


! ا 


انفصال البطل عن موضوع الرغبة. اتصال البطل مع موضوع الرغبة 


فيكون التعبير في المحتويات الدلالية هو الذي يشكل التقسيم 
الزمئ للحكاية"(, 

لماذا ذكرنا كل هذا إذن؟ لأن الزمن في الرواية العجائبية القريبة 
جحذا من الحكاية الشعبية العجيبة لا بمكن اعتباره إلا زمنا معلقا. ولا 
يمكن قياسه إلا بزمن التلقي من جهة وبزمن الحدث فوق - الطبيعي 
الذي تكوّن نتيجته ردّة فعل الشخصية ومنه القارئ تحاه هذا الحدث. 
يقول "تودوروف": "إن زمان وفضاء العالم فوق - الطبيعي.. ليسا هما 
متكا تاس واتتينياة اللوت ةذلف اق المعو بعزووها عا 0 
ويضيف: "إننا نلاحظ مرّة أخرى» نفس التحوّل في تحربة المخدّرء 


(2) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجاتبي. ت. الصديق بوعلام. 
ص. 150. 
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بدون فكرة عن الماضي أو المستقبل"0©. لذا يمكن أن تموقع الزمن الذي 
يتجلى فيه العجائبي بالنسبة إلى ذلك الذي تشير إليه الحكاية الشعبية 
لحي زتعا تسم نو ها ارقي لحري انرق > ريعي 
وللتوضيح أكثر فإننا نعتبر الزمن الذي يتجلى فيه العجائبي حاضرًا 
أبديًا لا تخرج منه الشخصية إلا عندما تكف عن استحضاره في المكان. 
لذا سيكون معنا في زمن الحكاية. (الما قبل). و(ما البعد). والزمن 
الداحلي. 
1. الما قبل: وهو الطفولة في البيت العائلي. 2. الما بعد: وهو الحظة 

الخروج من البيت وبداية المغامرة. 
2. الزمن الداخلي 

وهو الذي يظهر فيه العجائبي بشخوصه وصوره وغيرها من 
الظهورات (3111085مم2 1.65) لكن كيف يمكن لنا تحيينه. أي جعله 
دالا على الحاضر فقط؟ والجواب» بمكن ذلك باعتبار لحظة ظهور 
العجائبي لحظة متوقفة معلقة ليس قبلها حدث وليس بعدها حدث. 
يغير في المسار الطبيعي للسرد. إفها لحظة توقف لكن التوقف نحده 
خاصة في لحظات الوصف. حيث يتعطل السرد وال يسميها البنيويون 
(©3115م 1:8آ) الاستراحة. يقول حميد الحميداني: "أما الاستراحة. فتكوّن 
ف مسال الشرد الرواي: توقفنات نّة بخدلها الراوي سيك لوقه إلى 
ككفي ابد دمتسي هاده اقطان سيور الزمنية ويعطل 
حركتها. غير أنه باعتباره استراحة وتوقفا زمنيا قد يفقد هذه الصفة 
عندما يلتجيئ الأبطال أنفسهم إلى التأمل في المحيط الذي يوجدون 
فيه... ففي هذه الحالة يصعب القول بأن الوصف يوقف سيرورة 
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الحدث, لأن التوقف هنا ليس من فعل الراوي وحدّه؛ ولكنه من فعل 
طريعة القافقة لها رجاف ا 0 

ليست الاستراحة وحدها هي المسؤولة عن تعطيل السرد وتعليق 
الزمن الذي ينبجس فيه الحدث العجائبي. بل السرد المشهدي أيضا 
يساهم في ذلكء وهو ذلك المقطع الحواري الذي يتخلل تضاعيف 
السرد. وهو اللحظة الي "يكاد يتطابق فيها زمن السرد بزمن القصة 
(الحكاية) من حيث مدّة الاستغراق "0), لذا كان العجائبي وهو 
وظيفة من وظائف السرد يتطابق في المدّة الزمنية مع الحظات تعطيل 
السرد بالاستراحة والمشهد. سنلاحظ هذا الطرح عندما نتعرض لتلك 
المشاهد الي تعقب أو تكون أثناء الظهورات العجائبية. وبخاصة في 
مشهد استنطاق وحتان الشخصية الرّاوية في السجن من قبل الأحوات 
(الفصل الثامن عشر المعنون: رمادٌ ودّمء والفصل التاسع عشر المعنون: 
المنسيون من رص 123 إلى 133). حيث يجري حوار مطول بين 
الستجينة والهد باتع ااه وض الوميات[ «التمد يي و سان باق 
أو عدم واقعية تلك المشاهد. 

كما أن هناك حوار بين الرجل المحتضر (فصل: المنسيون) وبين 
الراوية, حيث تلتقي به في مدى آحر غير واقعي يشرح لا فيه حالة 
القمع والقهر الي يتعرض لما قطاع غالب من الشعب. وحيث تُسأل 
عن مصرر ذلك الصوت إن كان داخليا أم أن له وجودًا مستقبلا. 
والحوار المشهدي موجود أيضا أثناء حديث مع من كانت تتصورها 
حنيتان (ص 49)؛ وحيث تقف الحلاسة في أذ وردٌ مع البطلة وهي 


(1) حميد لحمداني. بنية النص السردي. ص. 76 - 77. 
(2) المرجع نفسه. ص. 78. 
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تسائلها إن كانت فعلا التقت بالحنيتين لأن آخر مرتادات الحمّام قد 
رحن قبل دخحوها بقليل. 

ثم هاهو المشهد الطويل الذي يعرض مغامرة القرية غير الموجودة 
ف الفصل الرابع المعنون)بالروض العاطر» من 31 إلى ص 38 )أين 
تتحاورٌ البطلة مع الفارس عن طبيعة هذا المكان وتدحل في حوار أيضا 
مع الفتاة ال تحذرها من الفارس/الشيخ كما يختم هذا الفصل 
العجائبي بمشهد وقوف الطفل وهو يطردها من القرية ويخبرها أنها 
غير موحودة. 

بالإضافة إلى لحظات تعطيل السرد بالوقف أو المشهد السردي 
الحواري. هناك ذلك الحوار على السطوح مع القنصل (ص 71). أين 
يسرد القنصل إحدى سفراته في الخيال إلى تلك البلدان العجيبة. إن 
العجائبي يتدحل في لحظات وقف السرد كي يقلب الأوضاع ويلون 
المشاهد. وبمرج الخيالي بالمحتمل والمرعب. إن هذه الخاصية "تؤشر على 
الربط المتواتر بين أسلوب المشهد وتقنيات الحلم والتخييل وتوقع كل ما 
هو غير عادي واستثنائي في المواقف والأوضاع"©. 

إن المشاهد الأخيرة أيضا تكرس الاتحاه اللاواقعي في التعامل مع 
موضوعاتا وذلك لعرضها أحداث وقضايا تتسم بالغموض 
و"اليوتوبيا". وهي الموجودة في فصل (الجحيم ص 141)» وفصل الولي 
الصالح رص 147)حيث نبحد عوالم أخرى الأولى داخل السجن والثانية 
بعد الخروج منه عند الصعود نحو مقام الولي. 

إن ما يجمع بين هذه المشاهد هو طابعها الخياللي وإغراقها في البعد 
عن الواقعي السردي الخطي واعتمادها في ذلك على المشهد السردي 
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كوسيلة للاقناع باحتمالية العوالم الي تقدمها. "ومنذ البداية وحق 
يتوقف صوت الراوية عن الكلام في فاية الرواية نحد أن الأحداث 
تتحرك باستمرار نحو الأمام مع تلك الانعطافات نحو الداحل» وهي ما 
تمثلها الذكريات والمشاهد العجائبية للدلالة على حركة السعي نحو 
الخلاص من لمسخ والقهر "إذ يبدو أن تسلسل الأحداث وترتيب 
الوحدات الزمنية في المعن الحكائي أو القصة قد جاء موازيًا للترتيب 
الخطي للخطاب (السرد) وقد ساعد على ذلك هيمنة صوت الرّاوي... 
كأن الكاتب يسعى من خلال ذلك إلى خلق نوع من التزامن بين 
السرد والحكاية أو بين الخطاب والمتن الحكائي أو الفضو “1 إن 
الشخصية الرّاوية لا تعيش سوى زمن تحولاتها الخاصة من امرأة مسلوبة 
الكينونة» إلى امرأة كاملة الأنوثة. وذلك عبر تحيين للسرد ومطابقته 
للوقائع المعروضة في الحكاية. حكايتها الخاصة الى تأحذ على عاتقها 
روايتها. 

بذلك بمكن أن تميّر مع "الطاهر رواينية" مرحلتين: "الحاضر ويبدأً 
مع بحيء الشخصية الراوية إلى مراكش ويستمر معانقا لزمن الخطاب 
الذي ينهض به السرد والماضي وهو زمن الوقائع ف هذه الرواية 
ضور ل "اللعفله لشاف 0016 وودلك يكو الرعى الويعيد اللسيظر 
على الراوية هو زمن السرد "حيث يصير الفعل الروائي مستمدًا بالفعل 
اللساني» وبذلك يقضي على كل استقلالية أو موازاة بين فعل الكتابة 
حال تمثل ذاتي فتكون الشهادة ويكون الإدانة وتكون هيمنة الحاضر 
كوجود وتحقق وحياة"”. إن "تودوروف" يرى أن السارد المتجسد كما 


(1) الظاهر رواينية. الراوية وفعاليات القص. ص. 41 - 42. 
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رأينا مناسب جدًا للعجائبي ويعتبر خطابه المهيمن من شروط اكتمال 
هذا الجنس الذي لا يناسبه أبدا أن يأ بالأحداث فوق - الطبيعية مَّن 
لا يمكن أن نثق في كلامه ومّن لم تحدث له فعلا تلك الوقائع. ولم 

وهكذا فتحن نلاحظ أن الزّاوي المهيمن على السرد في هذه 
الرواية هو (المرأة) الى تأتينا بتفاصيل تلك الظهورات أو المشهادات. 

ويضيف "تودوروف" أيضا أن تحقق العجائبي مرتبط "براهنية" 
القراءة» القراءة المتماهية مع الشخصية ذات ردود الأفعال المناسبة 
المتسائلة عن طبيعة ما تقرأ. إن هذا الموقف يقضي "بالتموقع في القارئ 
من أحل تحديد العجائبي: لا القارئ المبطن في النص. بل القارئ 
الواقعي”07©©. الموجود ارج النص الأدبيء ذلك الذي يتلقى النص 
وهو مداخل الشحخصية وغير محدّد الهوية بدقة. ما يعئ أن الزمن 
العجائبي: هو الذي لا يدوم سوى لحظة التلقي المنوط بالقارئ الذي 
يعتمد عليه في تحديده كما رأينا. 


(1) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجاتبي. ت. الصديق بوعلام. 
ص. 55. 
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إشكالية الجسد ودلالاتها 


1. لماذا موضوع الجسد؟ 


بعد محاولة تحديد مفهوم العجائبي ورسم خطوطه الكبرى مع 
تبيان حدوده والبحث عن اشتغاله في الرواية على المستويين اللفظي 
والتركيبي و(قد مزجنا بينهما ونحن نحاول أن نحدّد ونصنف). قد آن 
أن نلتفت إلى الخاصيّة الثالثة للأثر الأدبي وهي الخاصيّة الدلالية» أو 
الموضوعاتية. يقول "تودوروف" إن العجائبي يتحدّد أيضا بصفته 
إدراكا خاصًا للأحداث الغريبة. إدرالكٌ يعزى إلى القارئ المتماهي مع 
الشتخصيات. لكن البحث عن طبيعة هذا الإدراك يجب أن يتجاوز 
الطريقة إلى الدلالة» أي إلى الأحداث الغريبة ذاقا. 

هذا يع انه يمكن دراسة موضوعات العجائبي على الرّغم من 
أن المتداول أن الدراسات الشكلانية لا تم بهذا الجانب. وعادة ما 
يوصف النقاد الشكلانيون بأَنْهم لا يهتمون إلآ بالنّص من حيث لغته 
وتركيب عناصره. لكن الأمر ليس كذا الإطلاق "فما نقوله في الأدب 
له نفس الأهمية الي للطريقة الي فول و01 مي ألة اسوزال الأناب 
إلى شكل حالص هي بنفس التعصّب والصوابية الموحدين عند من 
يختزل الأدب إلى مضمون خالص. 


(1) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجاتبي. ص. 123. 
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والحقيقة - كما يقول تودوروف - أن مسألة التفريق بين الشكل 
والضموة نسالة ليست واردة إلا ق أذهات النقاف لأنا :وق نقرا 
الأثر فإننا نتلقاه شكلا ومضمونا. يقول "تودوروف" ملخصا هذه 
المسألة: "وبوسع الإنسان أن يقول لنفسه: إن المنصّيصتين اللفظية 
والتشزكيبية هنا اكندر "شكلية" من التضيطية الدلالية. :ومن الممكن 
وصفهما دون تعيّين معئ أثر أدبي معيّن, والمقابل» فإنك عندما 
تتحدّث عن الخصيصّة الدلالية» لا تستطيع أن تتجتب الانشغال معن 
الأتيه بووالعال "أن ضمن خق إقليار مسمرن "0 ورضيت: قات 
"إننا نعتبر الأثر الأدبي بنية يُمَكنْهًا أن تتعرض لعدد غير محدود من 
التأويلات الى تخضع لزمان ان امشاي ولشخصية الناقد ولطبيعة 
العا رياف" لاط فيه" العاصيية للف إل 

من هنا سيحاول 'تودوروف" تصنيف موضوعات للعجائبي. 
مقسما إياها إلى موضوعات "ال "الأنا" وموضوعات ال "الأنت". 
يتحدّث في الأولى عن التحؤّلات والرّوح والمادّة» وازدواج الشخصية 
وتحولات الزمن والفضاء والإدراك الحسي, وما إلى ذلك من المواضيع 
المتعلقة بالذات وعلاقتهما بالعالم. وفي الموضوعات الثانية يتحدّث عن 
الرّغبة الجنسية الخالصة والمكثفة» وعن الدّين والموت والآحر المتمثل في 
امجتمع والسلطة والأنا الأعلى. 

إن تقسيمات "تودوروف" صورية» تحريدية» لا تخضع لمنطق معين 
تمليه الخصائص الشكلية. بل هي تصنيفية» تجمع عن طريق الاستقراء 
الموضوعات المتداولة في الأدب العجائبي على العموم. 
(1) المرجع السابق. ص. 124. 
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إن "لويس فاكس" في كتابه "الفن والأدب العجائبيين" يستقرئ كما 
فعَل "تودوروف" بمجموعة كبيرة من الآداب الفرنسية والألمانية والإيطالية 
وغيرها. ويحاول أن يضع بجموعة من الموضوعات الممكنة الي نحدها في 
هذا النوع من الأدب. إنه يسميها وظائف (0101165) ويقول إن كثيرًا من 
المنظرين يتحدثون عن الأدب العجائبي. بأنه يحاول أن يتناول مواضيع» 
محدّدة وهذا صحيح في أغلب الأحيان. لأن تلك المواضيع قريبة من المخيال 
الشعبي الذي يتداولها لكن الأمر مختلف اليوم. لأن تلك الوظائف قد 
صيعت في عصر العقلانية الذي أفقدها بعضًا من دهشتها. فأصبح الأقزام 
أو العمالسيق مثلاه لا يقيرون أديخ توف وقد عوضًا ماهو شد شراسة: 
بالإنسان المتخببط في الوجود المعاصر المليء بالحموم والحروب. 

ويؤكد "لوي فاكس" على أن الطريقة الي يُستَعْمَل يها الوظيفة 
أهم بكثير من الوظيفة ذاقا. حيث أن الوظائف القديمة من هامات 
وشياطين وغير ذلك قد استعملت اليوم في تزويجات غريبة تدحلت 
وقلبت مفهوم الأدب العجائبي التقليدي. 

ومن بين الوظائف: يذكر سبعة. 
1. الإنسان الذئب (12011ع 6نا10 عبآ). 
مصاص الدماء (ع11أمتطة؟؟). 
الأعضاء المنفصلة عن جسم الإنسان. 
اضطرابات الشخصية. 
ألعاب المرئي واللامرئي. 
التدهور (1681©55102 2]آ). 
اختلال السببية والزمن والفضاء©. 


ذخ ها لض صالخ هه 


(1) .لاتناد أ 24 .7 عناو كم اص عتنطه16] 12 أ خنةن1 يعوا كتنام] .1 .0 
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ويقول "لويس فاكس" "إن الوظائف تعيّر بشكل طبيعي عن ثقل 
الواقع وهي تفجر النواة البدائية الي تفتقت في حقول علم النفس وعلم 
الاحتماع المختلفة. فتزدهي بزهور متعدّدة. فالحوادث الغريبة لا تأخذ 
مسق بل طرزيقة تقادعها واعيثها كين :يذلاك الشهون بالغرابة الذي 
تمليه علينا"”». وفي هذا المعيى يقول "تودوروف": "فمن المعقول افتراض 
أن ما يتحدّث عنه العجائبيء لا يختلف نوعيا عمًا يتحدّث عنه 
الأدب بعامة. بيد إن ثمة اختلافا في الكثافة الي تبلغ أقصاها في 
العجائبي. وبعبارة أخحرى وبمذا نكون قد عدا إلى عبارة قد 
استعملت بصدّد "إدغارآلان بو". "نقول: أن العجائبي بمثل تحربة 
_ هكذا ستلاحظ مع "دونيز ميليبه". أنه إذا ما كان 
العجائبي موزعًا بين التجربة القصوى أو الخفية» وبين الظاهر والباطن 
فإن وسالله المؤثرة لا بمكن أن تعتمد على المحتوى الدلالي والخيالي 
وَحَدَه الذي تحمله تلك الكائنات أو تلك الظواهر. إن قوّة الانفعال 
والتأثير على القارئ الي يتبناها الكاتب. وليست الأشباح هو ما يخيف» 
بل الطريقة الي تُعرض با في النص. لذلك فالأشياء الأقل أهمية في 
الوجود يمكن أن تتحوّل إلى سبب للوف. 

إن العجائبي متسائل دائما عن طرائق التعبير لا عن الموضوعات 
الخ فك أن تكن داز ل من هيا كم أفتقرل أنه ووه 
العجائبية لا تثير التساؤل إلا من خلال طريقة تقديمها. لكن هذه 
الطريقة رأيناها في الرواية الي بين أيدينا. وقد شهدنا كيف اشتغلت 


(1) .عناوتاكقاصظ عتطديةان! 1 عل وعتكناعه :”0 كأعطه دعن[ و7 كتنام] .0.1 
.م 

(2) ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي. ص. 122. 

(3) .6 أت 5 .م ..عل كم اص عدوي ن! هآ .رع تااعل/ةا متصوط .1 .0 
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عات طلم 'مسشدوئ اللتطاف: افيا تمكن أن تان توطيوما واعذا 
يتعلق بالعجائبي ونناقشه. 

له كلد أن تقول مع "توؤوزوف" قبل كل :شيم أذ اسعيال 
مصطلح "موضوع" قابل في حدٌّ ذاته للنقاش. إن المرء يترقب أن يجد 
؟مذا الصدد دراسة لجميع الموضوعات كيفما كانت» في حين أن النقاد 
يقومون في الواقع باختيار موضوع من الموضوعات الممكنة”2. هذه 
الطريقة تحعل من أي الموضوع أكثر إشباعا ربّما. أو لنقل خاضعًا لذاتية 
الناقد الى لا يمكن التخلص منها. ها ذاتية نابحة عن طبيعة التعامل 
الحسي» الفردي الخاص مع النصوص. 

إن مسألة علاقة القارئْ بالنصوص. مسألة شائكة قد جرى فيها 
حديث متشكُّب حول درجة وكيفية إدراك وتأويل القارئ لها. والنقد 
المسمّى "الموضوعاتي" يقوم أساسا على علاقة التلقي هذه. ذلك أنه يعتبر 
الأدب موضوع بحربة أكثر منه موضوع معرفة”“قائمة على الحدس لا على 
معرفية شكلانية خحالصة أو خارج نصيّة تحيل إلى المعارف الإنسانية 
الأحرى. إن النقد الموضوعات يعتبر العمل وحدة كلية قائمة على إدراك 
القارئ لها في هموليتها على الرّغم أنه يقوم أيضا على الانتقائية والاختيار 
بحسب تحربة القارئ مع النصوص©. وهنا بالضبط تلتقي الطروحات 
حول العجائبي مع النقد الموضوعات من حيث أنه تحربة خاصة مع 
النص. هذه الي تنرك أثرًا على القارئ من هول أو حوف أو تساؤل. 


(1) ينظر ت. تودوروف. مدخل إلى الأدب العجائبي. ص. 122. 

(2) ينظر: دانيال برجير. النقد الموضوعاتي ضمن كتاب: مدخل إلى مناهج النقد 
الأزبي. تأليف مجموعة من الكتاب ترجمة رضوان ظاظا سلسلة عالم 
المعرفة. الكويت ماي 1997. ص. 117 وما بعدها. 

(3) المرجع السابق. ص. 135. 
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والطلإقام هذا كله سيكوة التسة عن قرية للسندق الزواية 
ناتجا عن ذلك الانطباع المهيمن لدى القارئ المتمثل لحالات شخوص 
الأثر في أن الرّواية كلهاء سيرة للتحولات الكبرى للجسد. إنها رواية 
المغامرة المسدية في الوجود. من حيث هو إشكال حميمي. لكن قبل 
ذلك عن أي حسد تتحدّث؟ 


2. إشكالية الجسد 
أ. مدخل 

تعد إشكالية الجسد في صميم الوحود البشري. مما هو وحود 
جسدي في العالم. والسؤال: ماذا يمثل الجسد بالنسبة للإنسان؟ سيؤدي 
إلى البحث عن طريقة معيّنة في المقارنة فالمشكلة ليست جديدة 
والأحوبة كثيرة عبر عار فالخطابات الأولى حول الجسد» كانت 
أحلاقية, ميتاقيزيقية تبحث في تلك الثنائية القديمة. في الجسد والروح. 
باعتبار أن الإنسان كائن مخلوق» حاءت روحه من عالم آخر. أما 
جسدله فليس إلا معبرًا إلى العالم الذي جاء منه. فتكون بذلك الرّوح 
مفارقة السحيننك من حينث النوازع والاهتمامات ومن حيث إدراك 
الوجود. هذا الاختلاف الذي يجعل الجسد العائق الأكبر أمام الإنسان 
الأديان والفلسفات المتعالية» قد حصرته في وظائفه وارتباطاته الميتافيزيقة 
والسلوكية (أي علاقته بالرٌوح أو الوظيفة الجدسية أو العاطفية والعملية 
مثلا)©. الى تدل في محال التعامل مع التقديس والتعالي. بما يعن أن 


(1) .8متاعنلمتتام]آ .1963 .1 .[] .م .دصرم عنآ .تومتتط0 كأمعصةءط .1 .0 
(2) ينظر فريد الزاهي الجسد والصورة والمقدس في الإسلام إفريقيا الشرق 
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كل وظائف الوحود البشري تنحو لأن تدخل في مجال التسامي 
الذيئ. 1 

لقد أَعتُّير المسد دائما قيرًا والرّوح نورًا لهذا القبر. وعُدَّت الغرائز 
والشهوات واللذائذ حيوانية لا تشرّف هذا الكائن الذي حمل صفات 
إههية. لقد ارتبط اللجسد باللميتافيزيقي من حيث أنه تابع أبدي 
للذات/الرُوح. وهكذا فقد تورّعت المباحث الكلامية (ف الإسلام مثلا) 
والفلسفية» والفقهية "موضوعًا لم يتم النظر إليه سوى باعتباره ظاهرة 
توسطية تُعتبّرُ حينًا وعاء للرّوح المْحرّكة» وتشكل في حالة أخرى موطن 
نوازع غريبة وطبيعية يلزم ضبطها وإعادة تشكيلها. لآن الجمسد قد مُثل 
دائما تلك الكتلة المادية المشخخصة الخطرة الي تميز الكائن الإنساني 
صورة ولا تميّزه وجودًا إلا عبر المكوّنات الإدراكية والنفسية والسلوكية 
الاحتماعية"0). إنها نظرة الحاقية كما يرى فريد الزاهي» تعتبر الدسد 
مبحثا ثانويًا. إن هذا التهميش المزدوج في الثقافة العربية ارتبط لديها 
بالروحاني والفقهي والطبي. وفي العصر الحديث بنفس ابحالات 
بالإضافة إلى السياسي والأيديولوجي ذي المنزع الغربي. 

إن مبحث الحسد مفتوح دائما على ما يتجاوزه. لأن الإنسان 
موضوع مشترك لعدّة معارف إنسانية. لذا كان متنافذا مع عدّة علوم 
وتتقاطع فيه عدّة ممارسات منهجية. فدراسة الجسد موزعة اليوم بين 
التحليل النفسي الذي يرى فيه موطن الهواحس و"الليبيدو" والفلسفة 
الي تتكلم عن ميتافيزيقا الجسد المبنية على الثنائية. و"الأنتربولوجيا" الي 
تتحدّث عن علاقة الجسد بالممارسات الطقوسية والفهم "الأنطولوجي" 
للوجود من حيث هو جسد ثقافي» يتحرّكء ويْفهُمْ وبمارس كينونته في 


(1) المرجع نفسه.. ص. 7. 
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الزمن التاريخي» ومن حيث هو حجسد رامز أيضا يبمدف إلى التواصل 
الاحتماعي. أما علم الاحتماع فإنّه يبحث في الجسد من حيث أنه 
ملازم للفهم الواعي الفردي والجماعي للعلاقات الإنسانية» السلوكية 
والاقتصادية. وما إلى ذلك من العلوم الحديثة المهتمة بتمظهرات الجسد 
في الثقافة. حى أن الجسد اليوم أصبح متعدّد الدلالات منفتحا بطبيعته 
على جميع المعارف المتعلقة بالإنسان. من الطب إلى علم الأديان» إلى 
الفلسفة؛ إلى العلوم الإنسانية الى ذكرناء إلى الأدب. 
يقول فريد الزاهي: "إن تحوّل الجسد إلى موضوع فكري» 
وفلسفي وأدبي قد شكل المنعطف الذي اندمج فيه الجمسد في التجربة 
الوحودية والفكرية والتعبيرية المعاصرة وهنا من اللازم القول بأن تحاوز 
الثنائيات الى حصرت الجسد في الحاقية هامشية. ثانوية لم يكن له أن 
5 4< 5 5 5 11 
يتم من غير تحويل المسد إلى موضوع ممكن للفكر والتفكير"20. 
فاالجسد ليس كيانا منغلقا على ماديته الخالصة. فهو بناء رمزي يخضع 
للحالة الاجتماعية وللرؤية للعا4©أي أن الحسد ليس مسكنا أو قيرًا أو 
حاويًا وفقط. بل هو علامة تتكلم وتشير» وتنخرط في تواصلية ذات 
دلالات مع العلامات/الأحساد الأخرى. يقول فرانسوا شيرباز: "إننا لا 
بمكن أن نفهم الإنسان إلا إذا ما عدنا إلى جسدانيته» إننا لا نتعامل مع 
يوجد جحسديا في العالم إن بحثنا سيفشل حتما إذا ما لم تعترف بأننا 
نتعامل مع جسم تسكنه قبل ذلك نفسية. لهذا فالبحث عن ماهية 


(1) المرجع السابق. ص. 24. 

(2) ينظر دافيد لوبروتون. أنتروبولوجيا الجسد والحداثة. ترجمة محمد عرب 
صاصيلا. المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع بيروت. ط 1. 
3. ص. 12. 
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الجسد تستدعى الذهاب إلى لقاء السلوكات البشرية» للظاهر الجسدي 
الو ا لذا فاق كتين لأ انحن مهاه الآ من خلال نظرة الإنسان 
الثقافية له. ويقول فريد الزاهي في الأخير ملخصًا مفهوم الجسد الذي 
نتبناه في المبحث القادم: "إنه المسد الشخصي الذي يشكل الوحدة 
"الأنطولوحية" الى تسم الكائن في العالم. ونه فهو يشكل هَدفيَة 
الوحود الذاتي للإنسان. هذا الطابع لا يخلو من علاقات ذات ميسم 
ثقائي ورمزي وتعبيري يعيدٌ يما الجسد صياغة العالم ومنحه خصوصيات 
جديدة"2. وف الحقيقة فإن الجسد أحسادء فهناك الجسد الفقهي الذي 
يتحدث عن علاقته بالمقدس والمتعالي (من طهارة ودنس ووضوء 
وحركات طقسية... إلخ) في جميع الأديان. والجسد التشريحي الي 
تتعامل معه العلوم بوصفه كائنا عضويا وهو يختلف عن جسد الثقافة 
والعلوم الإنسانية مثل الفلسفة الى تحعله موضوعا للتأمل وهذا جسد 
الفيالسوف الذي يختبره من الداخل. ولنا مثال واضح عند 
الفينومنولوجيين. وأخيرًا الجسد التخييلي (وهو الذي يهمنا) وهو الذي 
وجحد مرتعه الفعلي والدائم منذ القديم» في المتخيل البشري. إنه ذلك 
الجسد الذي بحده في الآداب والفنون. ونحده في جميع أشكال التخييل. 
إنه حسد مفارق لذلك الواقعي موضوع المعارف الأخرى» تصنعه 
اللغة وهي مادة التخييل. كيف ذلك؟ والجواب. إذا ما كان ما هو 
ديئ» وما هو تاريخي» يقبل التمثيل (ممتكهكمء165م»12). أي ككنه 
أن يشير إلى مرحعه الواقعى» ويتشكل كسرة مغلا فإن ابلعسكد الذي 
يتمثله الأدب (ومنه الرواية كجنس أدبي). هو غير ذلك الذي 


(1) المرجع نفسه. ص. 25 

(2) .03 .م .ممتاعدلمخاما دصرم عنآ .مدصنت كتمعصةءط .1 .0 

)3( فريد الزاهي. الجسد والصورة والمقدس في الإسلام. م. مذكور. ص. 32. 
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تشتغل عليه النصوص الفقهية. "باعتبار أن قضايا الجسد تخترق 
الدّيي والتاريخي والاستيهامي والحميمي الشخصي الذي يقبل الحكي 
نشكا نوا فك إذن وابشييه وتكن دن التشر ف اسيك ورا 
طابعا حاص لكونه ممزوجًا باللغة والبلاغة. فيصبح بذلك مكونا 
خحطابيا. فاللغة إذن هى المولّدة للمعئ في الأشياء ومُظهرة الدلالة في 
علاقة الذات باعي الذي توحد فيه وتسلك فيه سلوكا معينا 
وتختبره بجسدها. 

يفول '"دنيال سيوق" عن غلاقة الشد باللغةة "إن الكقاية مقل 
الجسدء يلتمس ويشار إليه» ويُستحضر وثُلبِسّه نرقشه» نلعب معه 
نلمسه؛ ونقرؤه عنادما يكون صداه متاحًا: من أجل الوصول إلى 
إيقاعاته الي تصنع صداه لا من أجل فهم معناه فحسب"©). فاللمسد 
يقرأ كما الكتابة ويتعامل معه كما الكتابة. فهو متن أيضا. 

وعلى الرّغم من ذلك "فاللجسد سابق عن اللغة إذ تختلف تحليات 
التعبير االمسدي عن الدلالات اللغوية. لأنما تحليات عفوية ومباشرة 
تكشف عنه واقع أصلي سابق للغة والجمل: ألا وهو الواقع 
الأنطولوجي للذات"©. وانطلاقا من هذا فإن إشكالية الجسد ستقودنا 
حتما إلى طرح معضلة الذات بإحالتها إلى جحدها القائم مع جسمها من 
ناحية الوحود الأنطولوحي المتمثل ف (16اء165م]) الرواية. 

معن أن هناك جسدًا لغويّاء تخييلياء قد أشارت إليه الرواية بمكن 
البحث عنه وتحليل دلالاته باعتباره علامة وإشارة دالة. ومن المهم 
الإشارة إلى أن تعاملنا لن يكون إلا مع الخطاب في آنيته بعيدًا عن 


(2) .10 .م .1974 .اتناءد بل 80 .وممء ع1 أه ددمم عنآ .لإدمطزك اعتصودا 
(3) فلسفة الجسد. جلال الدّين سعيد. ص. 22. 
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حارج النص (16]6 81025 6.آ) سنعتبر أن الرّواية لا تحيل إلا على ذاتها 
وإشكاما هو إشكال خاص بشخصياقا. 

إن الطابع التخييلي للجسد في الرواية هو ما حذًا بنا إلى دراسته 
أولا وقبل كل شيء باعتباره مكونًا حطابيا. والجمسد هذا في هذه 
الرواية» قد تحول من واقعيته إلى جسد عجائبي. من خلال التوظيف 
ومن خلال الدلالات الى يحيل عليها. إِنّه جسد آخر مسلوب» مقهورء 
يعاني تحوله من جسدانية (0020016116) واقعية إلى حسد مخيف» حرم 
وملغز. ومنه فهو جسد عجائي 
ب. الجسد العجائبي 

من الملاحظء إذنء» أن تحربة الجسد هى ما يتواتر باستمرار في هذه 
الزواية. لأن الأصل ف الحكاية كلها أن الفتاة الى ولدت ف جحسد أنثى 
حزلك أكها طول البو "كل قي شيط بشريطة ألا شرع :في تحويل 
مجرى النهر" (ض 05). فسجنت ف فكر رجل بحسد أنثى. إن الأمر 
سار ضد الطبيعة وضد الأعراف. لقد تحوّل الجسد عن غايته ليصير 
"آحر". هذا الاغتراب في حسد آخرء مزيّف» جعل الإشكالية تدحل 
في صميم العجائبي. إذ أن هناك اشتغالا هاما في هذا النوع من 
الأدب علجى هذه التيمة. فها هو "دونيز ميلييه" يسميه جسدًا عجائبيا 
(ع1011أكهكامه"!آ 5م:001)). 

ويرى أنه على الرّغم من تعدّد الطرق المتضادة أحيانا والمتكاملة 
أحيانا أخرى» في اشتغاما داخل النصوص وف أثرها على القارئ» فإن 
العجائبي لابملك إلا أن يكين الأشكال والاسمات والأشياء وديم 
الأمكنة©. إن ظهور هذه الطرائق علامة على التناقض الصارخ؛ 


(1) .54 .م .عدسوتاأكماصة؟ عتدطهةان! هآ .“ع نالع متمعط .7 .0 
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المتوغل والمتسرب إلى عالم بملك مقاسات ومعالم زمانية ومكانية خاصة 
بالتمثيل المشخص للواقع. إن ذلك يؤدي إلى اختلال وديم هذا الواقع. 
ومنه فإن الكائنات العجائبية تسمح للمؤلفين أن يطوّروا - عن طريق 
الشخصيات المدهشة والمرعبة - تفكيرًا جديدا عن تركيبة الأحساد. 

يسمح الجسد العجائبي من خلال الكائنات المخيفة من تحقق 
ذلك التعارض في الأسس الي تصنع التماسك المنطقي للواقه7) 
فالاختلال والاختلاط بين ما هو حيوان» وبين ما هو إنسانى» بين ما 
هو غير مفهوم ومتلبس من الجسد .ما هو لغز فيه» يجعل تصوره المقلوب 
والمشوه من أهم موضوعات العجائبي. 

فالجمسد بتحولاته الملغزة وصوره المبهمة وعدم اليقين الذي نشعر 
به تحاهه وعدم قدرتنا على التحكم فيه أحياناء يجعل منه جسدًا منفلتاء 
مُلتبسًا وعجائبيا.بما يقير من أسئلة حول واقعيته ولا واقعيته. 

ْ لقد ارتبط الجحسد دائما بالرّغبة الجنسية» واعتبرت هذه الأخيرة 

من مواضيع العجائبي أيضا. لأن جميع الاستبهامات وجميع صور 
الرغبة» تأخحذ شكل خيالات. حالما العجائبيء الذي تنفلت فيه 
الصور من رقابة الأنا الأعلى ومن رقابة المجتمع والدّين. هناك يعتبر 
التخييل الطريق الملكي الأروع - كما يقول "دونيز ميلبيه" - الذي 
تحاول الذات العجائبية الإفلات من خلانحا من ربقة واقع الذي لا 
83 

ويبدو الحسد أن التام» والكامل والواضح, مَعْبر للجمال ومثير 
للاهتمام والفضول الدائمينء إلا أن الجسد المشوه والناقص يثير 


(1) ينظر المرجع السابق. ص. 54. 
)2( ينظر 8 ن:٠‏ ص ٠.‏ 56. 
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"الشعور بالغرابة المقلقة" كما يقول فرويد. يقول "مالك شبيل" أن ما 
قرت يعد دهان فق الاد راك آذ ادر فجاة اخالاعه الرضة 
للعادي؛ الحسّي, لكي يَتَوَاحَهَ مع محالات المختلف والمعزول» "فالشعور 
"بالغرابة المقلقة" لا يبين عن نفسه في هذه الحال» إلا في سياق يرج 
أفكارًا مسكونة بذلك الربط السريع بين الخلل العضوي وتحسيد الشر. 
إن المقلق هو ما يخرج عن العادي وهو ما يقطع الصلة بصفة غير متوقعة 
بين الفكرة والشيء وبين الفعل والفكرة"0). واختلال الزمن والمكان 
مضافا إلى اختلال السُببية المنطقية» تتجسم كلها في حدث غير مفهوم, 
غريب» غير متوقع؛ ما يحدث الحلع والمخنوف أو الفضول والقلق. 

ويؤكد "مالك شبيل" قائلا: "بيد أن الجسد» يبدو الفضاء الممتاز 
الذي تتلخص فيه مثل هذه الشروط المناسبة لظهور تلك الكثار"©. ما 
يؤدي إلى التضخيم عبر التخييل» ومن ثمة الدحول ف عملية تقديس 
العجيب (12ا22615761116 1.6آ) وإلى التداخل غير المريح للشك الواخز 
- بحسب تعبيره -. ويضيف: "إن كل هذه المعطيات تساهم في 
إحداث القلق الدائم والمهاحس الذي تُسمّيه "الشعور بالاضطهاد" الذي 
يحون خضي الإدرالك التتسحي اللخدر لسري 77 #الفس والعون» 
والصمم. فَيْنْحَتْ أصحابها بالنحس» وسوء الحظء والعين. 

لذا يكون الجسد في المغرب العربي مقياسا للنقص دوما واللعنة 
تلحق به أولا ما يستدعي حمايته» أو تلبيسه بالأقنعة» وإحفاء كل 
إمكانياته» وتحويل نظر الآخر عنه بعدم الاهتمام به وإقصائه في الأماكن 


(1) .7 .لآ .م .اعتطعةا8 به مه تله 12 حصهل 5م2مء عنآ .اعطعك عاعله/1 
7 .م .1984 1601 

(2) 178 .م .4ذم1 

(3) 179 .م .لتط1 
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المظلمة”"". فيعيش لذلك في الظلال ويتغذى من الاستيهامات والصور 
المرعبة. وتنسب إليه الحكايات المخيفة ويكئئ با محازات وتطلق عليه 
عبارات مواربة» مدارية لا يَبين من خلالها. فالأعضاء ال+سدية لا تنعت 
واشحرة ابذاجلك وك دين فبقير ذلك كي ندا "تطوة اللقةإن 
اللكسلبه ىق لغرب العرمتي كما يقول "شيل" للالياجد كلد ناما بل 
متجزثا منفصلا بعضه عن بعض. وهو لا يشار إليه باللغة الصريحة بل 
باللغة ا محازية ليأحذ من الطبيعة بعض الأشياء وتلصق به. أو تنسب إليه 
صفات من خلال وظائفه عضوا عضوا. 

فالجسد عبارة عن تخييل في التفكير العربيء بحيث لا يمكن 
القبض عليه إلا عبر المجازات والتشبيهات والكنايات والاستعارات» 
ومن هنا تتوضح تلك العلاقة بالرواية باعتبارها تخييلا من جهة 
وباعتبارها انحازا لغويا» فهل كانت جميع هذه الظواهر بادية في المتن 
الحكائي؟ سنبحث عن تحليات الجسد العجائبي ف النص لنجيب عن 
7" | 


ج. التحولات والمسوخ 

تبدأ الرواية بالإعلان على أن الجسد هو محال وحركة القص. 
وبحيث تصبح المرأة العجوز مالكة لأحقية الحكي عندما تحول الجسد 
الغغض إلى فراغ. أي عندما غابت حركة العلامة الأولى (الشباب 
والمعاناة) وحجاءت حركة العلامة الثانية (الشيخوخة والاستقرار) ومن 
نمة الأهلية للحكى. إن الجسد في هذه البداية (الديباحة ص 5). هو 
الذي يجب أن يُقراأ. فالمكاية قد ترحكت علامات دالة على مرورها فيه. 
ففي التجاعيد وعلى الحبين» وعلى ظاهر اليدين هناك تكمن قصة 


(1) .14م 
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الحياة» على ظاهر اليد اليُسرى. وعلى الملامح (ص 5). وإذ يعد الجسد 
هنا متناء كتابيًا يمكن أن يقرأ فيه» تفتح أبوابه واحدًا واحدًا لنجد الألم 
والمعاناة. إنه الجسد كما تعايشه البطلة في آخر العمر و كما يعايشه 
الآخرون» شاهدعلى الزمن وعلى المرور وبدل أن يبقى صامتا يحاول أن 
يقول الحقيقة عبر اللغة والقول» لا عبر الإشارة. 

في بداية تبحث الراوية عن القول لا عن الإشارة. فلقد اكتفى 
الشاب صاحب الصندوق بالإشارة والتلميح» والفتاة السافرة أشارت 
ببمجسدها وقالت كلامًا عاماء وأما "بوشعيب" فقد فقد الكلام. أمّا 
الرّاوي الآخر الذي دحل ساحة مراكش وبدأ حكايته دون جمهورء 
كان يتواصل مع الخواء» فالإشارة والتلميح لم يكونا ليّقنعَا البطلة بل 
يجب بالإضافة إلى لغة الحسد التأكيد على القول» على الحديث والحكي 
بالصوت والكلام. يحب نزع أقنعة الواقع وتعريته. يقول القنصل 
ملخصا مسار حكايتهم جميعا بعدما اكتشفت الجلاسة حقيقة جسد 
البطلة الأول؛ الذي كان قناعًا. "لأنه لا شيء واضح حقا ولا شيء 
غامض. أودَّ أن أقول بأن كل شيء معقد, وأن الحقيقة أقرب إلى الظل 
منها إلى الشجرة ال تعطي الظل" (ص 103). ويضيف: "وما أنك 
عشت ذلك في جحسدك. فأنت تعلمين أن النور خديعة" (ص 104). 
1 إن القفنصل يذكر الشعراء الصوفيين الذين يعتبرون الظاهر عثابة 
القناع الأكثر انحرافا للحقيقة. هذه الي نختبرها بأحسادنا قبل كل 
شيء. لقد عاشت البطلة طوال شبابما في استلاب مستمر في سجن.. 
كانت متنكرة في حسد رحل. لم تستطع أن تختبره العالم إل في جسد 
آحر. والواقع هو أننا لا نستطيع أن نختبر الوحود إلا في أجسادنا 
الخاصة. فهو ما يجعلنا نتجذر في العالم وهو الموجود الذي أعي الكون 
بواسطته "إن الجسد بوصفه جحسدي الخاص وجسدي المعيش الذي له 
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تأثير في ذات المفكرة هو أيضا المرجع والسند الحسّي الذي أعي من 
خلاله كيان الواعي"7). فالعلاقة مع الوحود علاقة جسدية خالصة 
أؤلة» وإذا ها صُودَرت أذاة الإدراك هذه فأي عصير هذا الذي تعيشه 
الذات؟ لا بد أها ستعيش حالة اغتراب قاس. 

وهذا ما حرى بالضبط في حكاية طفل الرمال. ولقد حَوّل الأب 
محخرى النهرء واغتال الأنثوي ليتتصر الذكوري. لكن سرعان ما فارت 
الطبيعة» واجتازت حدود القوانين والسلط وعبرت عن ذاتهًا. 

لا بمكن للإنسان أن يقف في وجه حركة الجسد وهو يتحول 
(©505م726]81201 56). لقد عبرت الرّواية من بدايتها إلى فايتها عن 
هذا التحوّل. ليس في حسد البطلة وفقط بل في أحساد الشخصيات 
الأخرى الي تعاني من الألم نفسه (القنصل والجلاسة) حيث أن الحالة 
الأولى كانت حالة ضياع المويّة الجسدية وأعقبتها حالة المسخ ثم 
التحول وفي الأخير كان الخلاص عن طريق تحربة الألم» والحبس 
والختان بالنسبة للبطلة» وتحربة الملوت بسبب الحقد بالنسبة للجلاسة» 
وتحربة السفر في العتمات "بعيدًا عن كل شيء في الصحراء» في 
الجنوب الأقصى" (ص 132). 

لقد كانت قصّة البطلة الى ليس طا اسم محدّدء معبّرًا إلى 
حلاص تلك الكائنات العجائبية المسجونة في أجساد غريبة عنها. 
أولها ذاتها الى تصرّح قائلة: "كان علي من حيث المبدأ الخروج من 
تلك القصّة... بجسد حاص" (ص 140). لأن الحكايّة أصبحت 
حسدًا مزيفا أي ا ار ينضاف إلى كل الأقنعة الي كان يضعها 
الأب على وجهها. 


(1) جلال الدتين سعيد. فلسفة الجسد. ص. 06. 
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كانت الفتاة قبل موت أبيها تقف من حسدها موقفا مزدوجاء إذ هو 
مرّة موضوع حجل وعار وبالتالي ينبغي كبته وقهره. ومرة أخرى موضوع 
تأمّل لأنه المظهر الملموس للكينونة. لقد كان جسدها موضوع رغبة الأب 
وموضوع عَاره أيضا وقد امُتلكه وتصرّف فيه فسّلبه خريته. وامتلاك 
الآحر لحسدنا هو امتلاك لحريتنا. إن صورتنا الجسدية عند الآخرين هي 
العار والمحرم. ولا يمكن أن يُعيى الآخر أن خبرتنا لأحسادنا هى خبرة 
عادو لكان والتماك ايأ انارو تايا ف أقاؤوقها. ا مانن مين 
حيث كون الجسد ينمو ويتطور ويّفسّد وينحل. والما كان الإنسان يعيش 
تاريخه الخاص بجسده الخاص ولما كان تاريخه هذا هو ف نفس الوقت 
تاريخ خحبراته االجسدية فهو يعيش في علاقته مع نفسه ومع الغير ومع 
الأشياء بحسده الذي يَندرِج ف الزمياة بل سبي رساك الك تقول البطلة 
ليلة مسوت الأب: "وَداعًا أَيّها المحد المختلق. لا الحياة والرّوح عارية» 
يحفا.. بكر والجسد جديد بالرّغم من أن الكلام قديم!" (ص 44). لقد 
انطلقت في مغامرة القرية من (المقبرة/الجسد) المظلم إلى (القرية/اليُوتُوبيَا) 
مع الفارس (الذكر) كي تستحم في ماء بحيرة وسط الأدغال. "لقد غسل 
ماء تلك العين حسدي ونفسي" (ص 80). 

وراحت تعيش هلوسة أخرى في أولى تحاريها الجنسية "وهبت 
جسدي للدّغل والأرض" (ص 48). وراحت في بيت القنصل تشرع 
في تعلم أن تكون امرأة بحيث تحاول أن تكون سعيدة "أي أن أعيش 
حسب إمكانياتٍ يجسدي الخاص" (ص 63). 

كدي كي اريك دود جدع نن هري لذ كادا ار 
تنظيف الضمير؛ ومنحّ ما يكفي من الوقت للجسد حى تتحوّل 


(1) جلال التين سعيد. فلسفة الجسد. ص. 55. 
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والذكريات حى تنطّفئ نهائيا" (ص 70). وذلك عبر وظيفتين 
أساسيتين في الوجود البشري هما التواصل اللغويء والتواصل الدسدي. 
كان اللقاء مع القنصل خلاصًا للكائنين المغتربين في أحساد أخرى عن 
طريق الحب بشقيه الجسدي والروحي. 

يقول "فرانسوا شيرباز" إن الرُغبة تنبئق كقوّة ودفق مدهشء يحيل 
إلى الطرق الذي يتعرف فيها الكائن على الوجود. إن الرّغبة وهي 
تستيقظ ليست "دفقا" بسيطا يحيل على ميكانيكية العلاقة بين كائنين 
"ها بشكل متبادل تحربة جحديدة لحسدنا واكتشاف للآخر ا 
إن الجنسانية يقول شيرباز: "هي في صميم الوجود لأن النضج يقر عند 
الإثستان برقا يعرف الكائى على أله رجل أو على نمراق هلبا إذن 
أمام غريزة بسيطة» لكن أمام دفق يغمر العيش كله ويطبعه .عيسمه. 
وبكلمة واحدة. إن الفرد .مما هو رحل أو امرأة» يَقبضٌ على العالم» 
وينخرط فيه ويلتقيه"0©. 1 

هكذ فالبطلة قد تعرّفت إلى ذاقاء وفهمت أنوثتها في هذه 
التحربة. وراحت تَؤثّث جسدها الخاص. "لم أعد كائنا من الرّمل 
والغبار مضطرب المحوية. متفتتا عند أقل هبّة ريح" (ص 106). أما 
القنصل هذا الفى الضرير المعطوب الجسد, والذي سّلبت منه رُحولته 
فقد تحوّل إلى كائن مخيف. يعيش عن غربته في جسده الضرير» الأعمى 
بالإضافة إلى كثافة المسد كقبر أصبح القنصل وهو أعمى يعيش في 
متاهة. لأن حريته مرهونة بالآخر. حى أنه يُستَعيرٌ أعين الحوين كي 
يرى. وكمّاملك الأب جسد الفتاة. إن لوي يكت جسن 
القعمصل ومارست عليه سلطتها يقول عنها "كانت تروم التقامي 


(1) 63 .م .أن .م0 .عدصعتطن كتمعممر 
(2) 63.م .هزط1 
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والتهامي" (ص 116). كما الوحش الكاسر أو الغولة في التراث 
التشحي: 

إن القتنصل يعيش إشكال حجسده بحدّه جعلت تصرّفاته تَنْحُو إلى 
الغرابة. لقد انزوى ف ظلمته وأحذ يفتش عن الخلاص عبر التخيّيل. 
لقد صنع بنفسه عانًا خاصًا أنه بالأحساد الخيالية. ففي تلك الحديقة أو 
الجممّة الى يرتادُها وحيدًا عبر أحلام اليقظة» تتحوّل الكثب إلى 
نساء/أحسادء تأحذ طابعًا لغويا. هذه النساء/الكتب صهباوات» 
شقراوات» وسمراوات» قب نفسها لكل مُطْلع. أحسادٌ جميلة ناطقة» 
راغبة ومرغوبة. يقول "حلال الدّين سعيد" في هذه العلاقة: "الجسد لا 
يقارن إلا بالآثار الفنية. لأن الرٌواية والقصيدة واللوحة والقطعة 
الموسيقية» كلها أفراد أي موجودات لا يمكن أن تمي فيها بين التعبير 
والّْبّر عنه. كمالا يدرك معناها إلا بالإدراك المباشر. فهي تشع 
بدلالاقا دون أن عادر مكافيا-ق. الزمان: والكان"270. ولا لمكن معرفة 
الجا الاجم ادي 

وف التتراث العربحتي ينعت الجسد بالمتن والمعن بالكتاب. وفي 
الفرنسية يقتسم (00505 1.68) الجذر اللغري مع (5نام007) ويقول فريد 
الزاهي: "بين الكتابة والجمسد تواطؤ أساسي أدرك القدماء خحطورته 
فصارعوه وإن لم يصرعوه. فالكتابة كدال وحرف تشكيل وتصويرٌ 
و'ظل' مادي عَيْنِ لمتعال يكون هو العو والضزرة واطالام». ركنا 
أن االجسد موضع لما يسمى عادة بالروح فالحرف موقعٌ ومجال 
للكداتون"13 هالكدابة كنا القيوة ودر تورف تعره تارف للق 
والروح. 
(1) جلال التين سعيد. فلسفة الجسد. ص. 23. 


(2) فريد الزاهي. الحكاية والمتخيل. ص. 45. 
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لكن ما هي الآلية الملتحكمة في الآلية الجسدية والآلية اللغوية الي 
تمعل الدسد يتشاكل مع اللغة والكتابة؟ يقول "جيل دولوز: "إفها الثني 
والعطف. "أي الجسد واللغة يعكس أحدهما الآخر لأن كلاهما نئ. 
فكما أن الكلام لا يُعرّرُ المعين إلا بثيه وعطفه المتواصل للكمات بعضها 
قن ب 80 بن و ع لكا" موز نو بر د ور 11 
ما يجعلها شبيهة بالبراهين والأقيسة الي يعر يما حَديئنًا... إنه يُوجد 
تفيل إمائي داحل اللغة. كما يوجد حديث ورواية دائحل الحسد". 
إنتتيك الكممي. التحولة إلى افشاك لجنا ماهر عل "الفكيت" 
الرائق الذي يحتمي به الإنسان من قساوة الحياة. حيث يركب الصورٌ 
كفا يقاء رايا كما ريل 

لا يُمكن للإنسان أن يعطي للذاته إلا صورًا محسّمة جميلة ولا 
كد ا ليفقت خارف إلا متو عرق مع كان القيمزا جاله 
اقدرة شطع فى نشت عنما نا كان عن أن امنا ما قي ودرا 
(ص 103). كانت هذه طريقته في التخلص من الألم. 

أما أحته الجلاسة فكانت جسدًا عجائبيًا منهارًا في عتمة الحقد. 
صورة عن الأب» حَسَدٌ سالب ومُسْتَلبُ. امرأة تحقد على شرطها 
الأمان: ادق المشره' "كان حسف لنت زائدًا... كل ما لدي 
افد اللجسد وما بداحله" (ص 78). وتقول عنها البطلة: "وَحدهًا 
الكراهية كانت تحمي تلك المرأة من الاهيار البدئ وتَرّدُ عنها الموت. 
مودت لن يُسَيّْه دَمَارُ المسد بل بأس هائل» أسّى وعحرٌ لا فائي يُقود 
إلى الظلمات" (ص 77). لقد كانت حيبة جسدها هي ما دفعها إلى 


2 عمعع22 .1969 لاطا 2115 كاع5 11 عنان1اع0-]آ .ع2ناعاء0آ 011 
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هذ الألم كله وإلى كوا جسدًا مشوَّهًا يقسو ويَسسْلُبِ حرية "الآخر" 
إن مرارة العيش جعل الحلاسة امرأة ساحطة. 

نلاحظ أن هذه الأحساد المشوّهة: (القنصل والجلاسة) صوَرٌ في 
المرآة للألم ذاته ال تعيشه البطلة. وهي لعبة الرائي هو المرئي فيها. إن 
الجمسد هنا متعدّد» مَتشّظي في أحساد أخرى. على الرّغم من أن تحربة 
"إلذنا" لقيو بالذاك الميفقلة ايكون رامين لاحي تلا دي 
الملصدوم جسد مخطوف» مسروق» مسكون ومعارٌ جسد كما يراه 
"الآحر". مختلف عن ذلك الذي أعيشه. إنه جسدي ولا جحسديء ذا 
ولاذ اقب إفنط "درق العسريية" كم يقر ل "رزارب 017 إن الشويه ف 
الذات المغتربة على العالم» باب التصوّر العجائبي للجسد الذي 
يت ركب من الاستيهام والرّغبة والخوف باعتبار أن "ليس هناك من شيء 
لوطا سنو شلك من ار الاتساة اق عون عمو لا ا 
الذي يُحَاول إدراكه والعيش به. "إن عدم خحضوع الجسد للوعي يؤكد 
مرّة أخرى لغْرِيئَةُ من جهة ولا تَحَددَ وغموض الوجود ذاته"0©. 

د الشخصيات الفاعلة في الرّواية (الجدلاسة والقنصل 
والبطلة) أن عليها المقاومة لإثبات وجودها. وتعرف "أن الشرط 
الإنساني حسدي» كما أنه تاريخي.. لأن الإنسان يعيش جسديا تاريخه 
وتاريخه (حكايته) هي أيضا حكاية تحربته الجسدية.. إن الزمن لحمة 


(1) ينظر: ريتشازد شاخت الاغتراب. كر: كامل يوسف حسين. المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر. بيروت. لبنان. 1980. ص. 285. 
(2) دافيد لوبروتون. أنتروبولوجيا الجسد والحداثة. ص. 05. 
(3) 6 8 .]8 .ممتامعءعتعم 12 ع0 وأأعه1[ممفصصممصغطط .نوضصوط تتدعامع لز 
3 :ععهم .1945 .0كقتطت الدع . 
يذكره: فريد الزاهي. الجسد والصورة والمتخيّل في الإسلام. ص. 22. 
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كيّنونة الذات بشكل عميق» ح أن أَيّا من علاقات مع الآحرين» ومع 
العالم ومع ذات أي مُجَمّل تحربي» تدخل في لماو (ع6تلك ه). 
وإذا كان لا مُناص من تلازم الجسدانية (0020016116) مع الكائن» 
فالتوازن الفردي يتطلب أولا وقبل كل شيء الانخراط في هذه 
اللكبيواية أن تحر تيك إن تقل ككائن باذ شط ول 
للتوازن©. إن هذا بالضبط ما كانت تسعى إليه هذه الكائنات 
العجائبية طوال رحلتها في متن الرواية. ذلك كان الشرط الأساسي 
للانخراط في تحربة أحرى. نسميها التجربة القدسية. 


ل. الألم والعبور 

بالإضافة إلى تحربة الشخصيات الرئيسية للجسد هناك أجساد 
مشوهة. كجحسد فاطمة الى تزوحتها البطلة. للحفاظ على المظاهر 
عندما كانت لد كه الفكاة العانة بالصرع» حالة من التشوه 
الخلقي. والاستسلام للشرط الذي أوقعّها فيه المجتمع. إن "فاطمة" وقد 
ماتت بالصرع تعبّر عن غربة الجمسد وقهره إلى درجة أنه تحول إلى كتلة 
من الألم. هذا الأحير الذي ليس بعده حلاص عندها. إِنّه الألم/المتاهة. 
كان حسدها مخطوفا ومُعارًا للمجتمع يفعل به ما يشاء. هذا اجتمع 
الممثل ف أبيها الحاقد على أحيه. هذا الأب المشوّه لكونه يعيش ويتغذى 
من الحقد أيضا. 

يقول "شيرباز" عن الأل: "لأن أتألم فإني عاحز عن التصرّف 
كما أريد.. نعم إِنْن أنا من يتألم لكن الألم ليس منيء إِنْه كما الشيء 
في كائن لا بمتزج مع ذا.. من هنا نفهم لماذا كانت الذهنية البدائية 


(1) 96.م .011 .م0 تعدصعتكن كتمعصومط 
(2) .99.98 مم .4ن 
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تصنع من ألمها كائنا يسكنها. إنه الألم لا يتمازج جحسديًا معي كليّاء 
فهو يبقى غريبًا بالنسبة لي إلى درجة أني بكل عفوية أعتبره علامة على 
حصو "الي" "ارما بالسيطننا وقع "لفاطمة" والراوية تُخبرنا 
عن ذلك في مشهد كابوسي في الفصل الثالث عشر (ص 05). المعنون 
بركة ماء ثقيل. حيث كانت حوس ف بركة عفنة من الحلوسات وفي 
هذه المياه النتنة تقول: "تعرفت على جسد فاطمة بنت العم البئيسة 
المصابة بالصرع... كنت أحبُّها لأنها كانت مرا مفتوحًا لا يتعهدُه 
حنان كان وجهها ساكنا وجحسدها كاملاء راقدًا في قعر تلك البركة 
كانت كشيء بال لا يرغب فيه أحد". 

إنما المشاهدات نفسها الى رأقا البطلة في السجن. بعد مقتل العم. 
رأت أحسادًا مشوهة. وات لحي محرت اس رين 
الختان/التشويه تقول: "شققت لنفسي سبيلاً بين أجساد شديدة النحول 
جلاع ظحي ف أكانك غلزده] على لظام مدل بعري واف 
كان ثمة حشدٌُ من الأجحساد الممرّعَة من كل ماهية يننظر بتلك 
الحظيرة. .. هواء فيفٌ يهب من طرف إلى آخر وكان يُحرّك الأحساد 
بصعوبة. كانت العظام تصطكٌ أحيانا. فكان يَصدُّر عن ذلك ضحجيجٌ 
ارتطام يُحوله الصّدى' ' (ص 12). كل هذا فضيع حقا أنْها مذبحة 
حتهوه ميك امنا ارج ذا اكول لحف الود ارك قينا 
كان مُحَتَضِرَ" (ص 127). 1 عن أخبار هذا العالم الفظيع. تقول 
اكرارنة أصار صوت السطر بتكي جليًا" (ص 0 0 ذات 

يرة تسكن الذات» صوت داحلي دبق» ثقيل» يقول "شيرباز": "أ 
و 1 حي عار 


(1) .16 .م .0خط1 
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مع "غيرية" (41]61116) في القلق والملع مما أنه حلف الألم الذي يَحْشَى 
الب لي لطر اشع الالررطاد السو ميا و دن 
الذات عن جَسدانية كشيء غريب» وغامض و'آخر" ف نفس 
الو 

كان يلزم الكثير من الألم إذن» للانسلاخ عن أجساد الآخرين 
للقاء الأجساد الحقيقية الي نختبرُها بَدَلُ تلك الي يَمْتَحُها لنا امجتمع. 
ا لمعك أن فرق العيون ال ايها ين 
الظلمة تقول الراوية في تحربة الظلمات "إن العمى حينما يُقبل برضى 
يَمُبَحّ بصيرة وشفافية فريدتين فيما يَخصّ الذات والعلاقات مع 
الآحرين" (ص 114). وتضيف "كانت طبقة العتمات الي كنت 
أستقدمُها نمحوي تزداد كثافة يوما بعد يوم. فكانت تُساعده على 
قصال يعن لؤادش» على تركه ملينا". رضن -19 1د وفك :انلو نا 
المطاف إلى التحرّر من ذلك الشعور بالخجل من جسدها لتجد التوازن 
روفن أن هذ عسي اناس 

وي الأخير أصبح الحسد الملجأ والقيمة الوحيدة وهو ما يبقى 
عندما تتلاشى كل الملاحئ والقيم ولتصبح كل علاقة اجحتماعية ذات 
طابع عرضي. "إن الجسد يبقى المرساة الوحيدة القابلة لأن تشد 
الشخص على يقين مازال مؤقتا بالتأكيد. وبواسطتها (المرساة/الجسد) 
يمكنه أن يرتبط بحساسية مشتركة ويلتقي بالآحرين ويشارك في تدفق 
الإاشارات» وأن يُحسّ دائما بأنه على صلة مع مجتمع يسود فيه عدم 
الا لقد كان الجسد بالنسبة للبطلة المرساة الي تربطها بالوحود 


(1) .21- 20 مم .)أن .م0 .عدمتطن كتمعصمر 
(6) ذلفة لوبو وثوة1. كرو ارجا للحت والحدللةة مسن 150+ 
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بعدما فقدت العالم يوم دفن الأب. لقد اختلط اليقين بعدم اليقين 
واختلط الوهم بالحقيقة» ول تبق إلا حقيقة الجمسد المتجذر في العالم. إن 
علاقة الأب بالفتاة علاقة زائلة كانت مَبْنيَّة على القهر وعندما فقدت 
اليقين لم تلتق إلا يحسدها الذي يُعَدُ يقينها الوحيد. وكذلك الأمر 
بالنسبة للشخصيات الأحرى. لقد كان عبُورًا إذن من حسد هو صورة 
صَّنَعَهًا "الآحر" إلى الجسد الخاص. كبش عل الذرات أن 
تبحث لنفسها عن معئ. إذ أن التحقق في جسد ما يحتاجٌ إلى دلالة 
باعتباره مَثْنّا (ونام:00) وباعتباره علامة تحتاج إلى تين 
ه. انتصار المقدس 

على الرّغم من أن الجدل الغالب في الرواية هو ل تحقق الذات 
حسديًا إلا أن الأمر ينتهي في الأخير إلى ما يشبه اللقية الصوفية9. إذ 
أن المعرفة بالجسد هي المعرفة الأولية بينما المعرفة الشمولية المتجاوزة 
للشرط الإنسانٍ الفاني. هي معرفة من نوع آخر مختلف. إن اللقاء 
الأخير في الولي (ص 147). دليل على أنْ الأمر يتجاوز ما هو جسدي 
للبحث فيما وراء ذلك. يقول لويس فاكس: "إذا ما كان هناك من 
وحه مظلم يسيطر على الأدب العجائبي فإنّه ليس الجسد بل 
لو ويبدو الأمر ملتبسًا حقا عندما نرى أن البطلة وهي تصارع 
رضانتب العالم كله من أجل الاعتراف بها كأنثىء تنتهي إلى البحث عن 
القفصل ف الجنوب. إن السؤال قد يجيب عنه القنصل نفسه. يقول: 
"لست من اللوات يختمن قصة ما. إِنّك بالأحرى من اللواتي يُتْركنها 


(1) يأنظر مناقشة بعض الآراء حول الأحوال الصوفية. عاطف جودت نصر 
الرمن اللكوي له المع قف مق :صن 332 إلى 350 
(2) .12 .م .عسسوتاكماصة؟ ععدطهمة 1 12 عل دوعتكناع :”0 5أعطن عجولا وتنامآ] 
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مفتوحة بغية تحويلها إلى حكاية لا فائية. قصتك سلسلة من الأبواب 
الي تنفتح على بحالات بيضاء ومتاهات تدور" (ص 133). 

ماذا يريد المؤلف أن يقول كذه النهاية الغريبة؟ 

لقند ضور تقول متلا هن الكقافة الظطليةة إل الشفافة الفورالية 
(أنظر تحول الجلاسة إلى امرأة صالحة تسبّح. وقد صار وجهها "أكثر 
هدوءاء أكثر إنسانية" (ص 128). وأنظر إلى القنصل وقد تلفع بالبياض 
وصار يبارك الناس). وإلى جحسد البطلة وقد صار يُذْرف دموع 
السعادة. وصارت كالورقة ترتفع بخفة» ولقد لفها برقع من الضباب 
الأبيض. لقد هبط بغتة "من السماء نور ساطعء نورٌ يكاد لا يطاق. 
كان من العنف بحيث رأيت كرة معلقة هي منبع ذلك النور" (ص 148). 

يبدو أن البطلة تكتشف أن الخلاص الحقيقي ليس في الجسد» بل 
في النور» في التجربة "الماورائية" القارقة للحسيد الذي بالإضافة إلى 
حسدانيته فإنّه ليس منغلقا في الحدود الخارحية. صحيح أن التجدر في 
العالم لا يكون إلا جسديا. لكن الإنسان وهو يحبر قوى أخرى غير 
االجمسدية» يكتشف أن حجسمه ليس إلا مَعْبَّرَا لما هو أعمق في كينونته. 
إن احتراح الألم يفتح باب التخيّل. وهو ما وقع فعلا لهذه الشخصيات 
اقلق بمول تصرية : 

إن العجائبي يفتح هذه الأبواب في التفكير البشري الذي يَنِحُوا 
إلى إقصاء كل ما هو خارج العقل. إِنَّ التجربة العجائبية في المسد وفي 
المحيطء عبر الخيال وَالنَْييل تكشف الطابع الملتبس للوجود البشري. 
وتكشف أن الإنسان لا يمكنه أن يستغيئ عن خيالاته. مهما كانت 
مُرعبة أو مقلقة فهي رَادُه في رحلة وجوده هذه. إن العجائبي لا 
يستحضر ما هو غائب وفقطء بل يجعل ما هو واقعي قابلا أن يتفجر 
عن ما هو غائب. فهو يجعلنا نشك في قدرة حواسنا على إدراك العالم. 
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وليس الحسد وحده من سيكون متهما بل حت العقلانية الي يَتَحَحّجْ 
يما الإنسان لفهم العالم حوله. 

إنه يعي النظر في الفهم وفي القيم المكتسبة وفي الثنائيات الي 
تسود الإدراك البشري (الروح والجسد. الحناء الهناك» الداحل والخارج» 
الواقعي» الخيالي»... إلخ) إِنّه انقلاب في كل هذا. فقد يكفي أن يتدحل 
عنصر فوق طبيعي أو يتدخل عنصر خيالي نَصْئّعه يمواجسنا حين تُعيد 
التساؤل حول الأسس الي ينبئ عليها إدراكنا. 

إننا هنا تَكْتَشفُْ أن التجربة العجائبية في الجسد العجائبي تحربة 
تنحو نحو التقديس والتعالي. وهذا طرح يدخل في حمل ما توحي إليه 
هذه التجربة في الوجود الي تحاول دائما التعرّف إلى نفسها في أصلها. 
في التجربة "الماورائية". 

ق الأخير مكن أن كشت" أيضاة عن :طريق التأويل أن جخرية سد 
في الرواية لم تكن محانية. المدف منها محاكمة المجتمع على نفاقه فيما يخص 
قضية اعتبار المرأة حسدا يجب إقباره وإبعاده عن العيون» أو فيما تخص 
قضية تفضيل الذكورة على الأنوثة. إِنْ القضية أبعد من ذلك ربّما. فالنهاية 
الغريبة الى ختمت ها الرواية» قد حيّبت أفق انتظار القارئ» من حيث 
ميا ل انه والتقديسى. فإشكالية الجسد العويصة قد انتهت 
إلى الحل الصوفي» فيما نظن؟ يبدو الأمر غريبا لكن هناك إشارات مزروعة 
على طول مسار الحكاية» بعضها خفي وبعضها يذو قدلا علن العفبالية 
هذا الطرح. منها ذلك الحوار (ص 63). حيث يدور نقاش بين الراوية 
والقنصل على المعئ الروحى للدّين. تقول البطلة. "لقد زهدت. أنا زاهدة 
بالمعيى الذي أعطاه الحلاج ا صوفيته" . 

وتشير الراوية في الحوار إلى أن الظاهر هو القناع الخفي 
للحقيقة. وتؤكد أن حقيقتها كانت ملتبسة إلى أن تعرّفت على 
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انوثتها بل حى انخرطت تبحث عما هو جوهر ف الذات الإنسانية 
أي ما وراء الجسد. 

هذا الإشكال لا بمكن أن يحلّه المؤلف إلا يذه النهاية. فمغامرة 
البطلة كانت أكبر من أن تقف عند حدود الجسد. لذا كان اللجوء إلى 
خحتام المغامرة عند البحر والولي إشارة إلى التصور الصوقٍ الذي يعتبر 
مسد علامة تدل على الروح. لكن العلامة والإشارة كما المشار إليه 
للاتفترقات, كنا أن الكال واللدلو لق العف الصوق تصبيحان واحدا: 
ومنه فالحسد باعتباره علامة لا ينفصل عن الروح باعتبارها دلالة على 
تلك العلامة. فالروح إذن جسد عندهم, واللجسد روح. 

هاهو "عاطف جودة نصر" ينقل عن الشيخ "عبد الكريم الحيلي" 
صاحب كتاب "الإنسان الكامل" في رسالة مخطوطة قوله "إن الصوفية 
فرّقوا بين الجسم والجسد. فقالوا أن الجسم هو كل صورة مرئية. قابلة 
للأبعاد الثلاثة حالة كوها كثيفة الأصل طبعا. وقالوا أن الجسد عبارة 
مدن سن ميجرو كل ترج مووفله اعرد المي 
ويضيف عاطف جودة نصر عن علاقة الخيال والتخيل بالجسد وبالطرح 
الصوني العرفاني و"ربّما قيل أن دلالة الجسم والجسد واحدة ولكن 
الدلاالة هنا ذات أساس معجمي تتجاوزه العرفانية الصوفية صوب 
دلالات أحر. تدور على استبطان التنزيل (تأويل النص القرآني). 
وعلى الإهابة بالمصطلح الصوثي من ناحية أخرى"0©. 

لقد شرح "ابن عربي" شيخ المتصوفة الإشكالية "في تعريف 
االجمسد علىائه كل روح ظهر في جسم ناري أو نوري. وزاد في 


)1( عبد الكريم الجيلي» نقلا عن عاطف جودة نصر. الخيال مفهوماته ووظائفه» 
عن 113 
13 المريع لديف ف طن :1:14 
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الفتوحات. أنه كل روح أو معيئ ظهر في صورة حسم نوري أو عنصري 
حن يشهده المنّوَى"20. مما يغئ أن اللسدية تنطوي بديهيا على مفهوم 
حاص بال عئ الى يدحلها الصوفي في تلك العلاقة. فمفهوم الجسد 
مشاكلٌ ومواز للمفهوم الذي أعطوه للألفاظ كأجساد والمعان 
كأرواح. 

وهذه الرؤية هي ما نفهمه من تلك النهاية المبهمة والمفتوحة على 
المقدّس الممزوج بالجمسدي في (ص 149). فعندما عبرت الرّاوية الجدار 
القصير وانتقلت إلى البحر ودخلت ف مشاهدات نورانية» كانت قد 
انتهت بالوصول إلى تلك الدار الكلية البياض. حيث ألفت اللاسة 
والقنصل وقد تحؤّلا إلى كائنات أخرى. 

نلاحظ حتامًا المزج بين الجسدي وبين أحواء ما هو مقدّس» 
عندما عبرت الراوية عن رغبتها في التواصل مع االرحل الغريب 

"فنهضت وقلت له في أذنه: 

لقد انصرم أمد طويل لم يداعب فيه أي رجحل وجهي... هيا أنظر 
برفق إلي بأصابعك» براحة يدك. 

فانحئى علي وقال ل 


عا ا 


(1) ن.م والصفحة. 
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خانوة 


تموقعت الدراسة إذن من أولما إلى آخرها داحل فكرة 
العجائبي. وحاولت أن تنفذ عبر النص الروائي لكي تحليه» عبر 
ذلك لمرور الضروري بمحاولة التحديد والتصنيف لهذا النوع من 
الأدب باعتباره اشتغالا حماليا. ويلاحظ أن الفرضية المطروحة في 
الجزء النظري جحد لا تمثلا داحل الأثر (رواية ليلة القدر). حيث 
يظهر جليا أن مفهوم العجائبي يشكل سندا إجرائيا محوريا يلون 
لع لد 

لقد سعت الدراسة أيضا إلى تصنيف العجائبي على أنه طريقة 
في الاشتغال داخل النصء تتداحل مع المستوى اللفظي للخطاب» من 
ناحية كونه ناجما عن الاستعمال البلاغي للغة. فصارت التعابير 
والتشبيهات والاستعارات نوعا من الشرارة الي تتفتق عنها النار 
ليتحول ما كان بلاغيا إلى التحقق في الحكاية على شكل "ظهور" فوق 
طبيعي» فيخر ج من الاستعمال اللفظي ليصبح حكاية. وهكذا يأخحذ 
العجائبي مكانه على المستوى التركيبي للنص» بوصفة وظيفة 
سردية تنجم عنها طرق متعددة في الحكي» يصير الراوي أحد أسسها 
الأكثر أهمية:؛ نظرالما يلبيه من شروط لتحققه في الواقع الحكائي 
كالتماهي الضروري - مثلا - للقارئ مع الشخصية الرئيسية المتكلمة 
بضمير ال "أنا". 
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لقد حاولنا تحديد ذلك المفهوم انطلاقا من المقولات الكبرى الي 
اعتمدها "تزيفتان تودوروف"» الذي كان قد قرّر أن العجائبى 
ينهض أساسا على تردّد القارئ الذي يتوحّد بالشخصية الرئيسية» 
منفعلا أمام غرابة حدث لا يمكن إدراكه أو تصنيفه فائيا. فإذ اعتبر 
القارئ أن ما بحري أمامه أمر غيبي يفسر بطريقة اعتقادية أخرى 
وعذه من بجمل عناصر الوجود» كان ذلك ما يدخل في جانب 
"العجيب": وهو نوع من الأدب يوظف الظهورات فوق الطبيعية 
لأغراض أخلاقية أو دينية. ولا يكون فيه الحدث فوق الطبيعى مقلقا 
ولا مثيرا للخوف. أما إذا حاول القارئٌ المتماهي مع الراوي أن يجد 
تفسيرا لتلك الظهورات» وتمكن من ذلك فإنه قد دحل ف نوع من 
الأدب يوظف "الغريب" القابل للفهم والإدراك لغرض جلب الانتباه 
وإثارة الفضول. أما إذا كان هناك ما هو مستغلق عن الفهم وما حار 
العقل فيه وأثار التردّد بين التفسيرين. فهو العجائبي الذي لا يدوم إلا 
لحظة التردّد تلك؛ فتصبح الغرابة المقلقة ما يستثير التساؤل الذي لا 
جواب له. وذلك عن طريق ظهورات مفاجئة تقلب الموازين. 

لقد قد كانت هذه الأفكار المفاتيح الأساسية للدراسة» وهي 
تتوحى البحث عن تمظهرات العجائبي في الأثر وكنا نجتهد في 
استقصائها عبر محطات كثيرة من مثل: 

مستويات التناص ومستويات الحكي. وطبيعة علاقات 
الشخصيات» مع محاولة إبراز الطرح الجديد الذي يصنف هذه الأخيرة 
- بحسب صفاتها وروابطها - إلى شخصيات عجائبية وأخرى عادية. 

وهكذا فقد كن العجائبي يلون جميع مكونات الخطاب 
الروائي. فقد صار عجائبيا في كل من الحكي وطريقة السرد. وذلك 
لاعتمادهما فكرة الراوي المتجسد وصارت الشخصيات عجائبية أيضا 
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لكوفا تحولت وتغيرت وقد انضافت إليها صفات جديدة ووقعت في 
مواقف جعلت حياتها متلونة بذلك النوع من الفهم للوجود. 

ومن جهة أخرى تحولت الفضاءات من مواطن للحركة إلى أمكنة 
مدلهمة السواد, مخيفة تثير التردّد والفزع والنوف نتيجة كوفا أطرا 
للظهورات المرعبة الي تغير الفهم البشري للمحيط فيتحول إلى متاهة 
مغلقة ويتوقف الزمن ف لحظات ظهور الحدث العجائبي ويصير إلى 
الانحباس منتظرا انبثاق ما هو مخيف ومرعبء متمهلا أمام ما يثير 
الدهشة والحيرة لتغدو الشخصيات فيه مأسورة تقف الحوادث فوق 
الطبيعية بينها وبين ديعومة الحياة» فيخثر الواقع نتيجة لذلك ولا يعود 
محتملا. 

إن لكل هذه المكونات الخطابية دلالات حاولنا استقصاءها ما 
أمكن فيما هو أسطوري مرّة وثي ما هو نفسي مرة أخحرى. دون 
الخروج عن الطرح اللسان البنيوي للمستويات المرتبطة أساسا 
بالدراسات الشعرية للنص. ولقد حاولت هذه الدراسة كذلكء» أن 
تبحث عن التأويلات الممكنة - والي لا تدعي أما الوحيدة - 
لاشتغالات "ثيمة" الجسد المهيمنة على الأثر والكفلقت فكرة "الجسد 
العجائبي" الذي يتركب من أجساد كثيرة يدل تشويهه على تخلخل 
الرؤية للوجود من خلال تدخل العجائبي ف السياق اليومي للحياة 
وف الفهم العقلاني لا. 

لقد سار التحليل على خطي الرواية في توظيفه النهائي "للعجيب" 
ذي المنشأ الشعبي وح الديئ. ومنه ناقشنا في الأخير - نتيجة 
لذلك - مسألة التصور المقدس لرحلة المغامرة الجسدية. 

والخلاصة أن هذه الدراسة حاولت التأكيد على الاشتغال 
الخطابي للخاصية العجائبية الي تلون النص. واستنبطت ذلك كله 
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داعمة طروحاقهًا بالأدلة والشواهد من الأثر بالذات. وتركت العمل 
التخييلي يكشف وحده عن مكوناته وحاولت الانفلات من الأحكام 
الطلفكة البق تحاول النفاذ إلى النص من خارحه. فكانت الرواية غاية 
وهدفا للإحراء النقدي على الرغم ثما يمكن أن يكتشفه القارئ لما من 
توظيف للعجائبي ف إبراز إشكالات الفرد العربي المتعددة» في 
حضم واقع يتميز باللامعقولية. 
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